﻿ Moromeţii de Marin Preda -roman modern, realist-obiectiv (postbelic)- Urmând linia începută demult de Nicolae Iorga şi continuată de I. Slavici, L. Rebreanu sau M. Sadoveanu, M. Preda îşi dedică majoritatea creaţiilor peronajului întruchipat de ţăranul român, a cărui imagine o modifică esenţial. Romanul în două volume (1955, 1967) Moromeţii cunoaşte un îndelungat proces cristalizator : odiseea scrierii începe cu o compunere pe băncile şcolii, urmată de publicarea schiţei Pârlitu; nuvelele Casa de-a doua oară şi O adunare liniştită îl anunţă pe viitorul personaj al Moromeţilor, Ilie Moromete. În descendenţa lui Liviu Rebreanu, Marin Preda demonstrează prin romanul Moromeţii că noutatea unei scrieri nu rezidă doar în tema abordată, ci şi în originalitatea viziunii asupra unui subiect(satul şi ţăranul)tradiţional. Dacă Liviu Rebreanu propusese distanţarea de idilizarea sămănătoristă în favoarea unei analize realiste a dramei sociale a ţăranului român, M. Preda se îndreaptă către investigarea lumii interioare a sufletului acestuia , care acum are conştiinţă, inteligenţă şi, mai ales, un acut simţ al sensului existenţei. Mai mult decât atât ,scriitorul îl acuză pe predecesorul său, Liviu Rebreanu în contumacie de „falsitate şi naturalism de prost-gust”. Considerând că a exagerat obsesia lui Ion pentru pământ, M. Preda concepe acest roman şi ca o replică la creaţia rebreniană, apelând la procedeul simetriilor inverse : „râvnei ispititoare” a lui Ion îi contrapune un ţăran care amână munca, plăcându-i conversaţia sau, altfel spus, un Ilie Moromete „care îşi începe cariera în literatură stând degeaba (…) fără rost şi fără scop.” (Monica Spiridon). Pe de altă parte, Polina este o protagonistă-replică Anei despre care Preda afirmă ca este un personaj neverosimil, inventat de Rebreanu pentru a servi schemei în care Ion trebuie să apară drept ţăranul obsedat de pământ. Prin urmare, M. Preda construieşte un nou univers rural, plecând de acolo unde se opriseră Sadoveanu şi Rebreanu cu credinţa că spuseseră totul. Romancierul înfăţişează o ţărănime esenţial schimbată, transformând eroul în protagonistul unei drame de conştiinţă, înzestrându- l cu forţa logosului , cu sentimentul contemplaţiei şi puterea introspecţiei. În realitate, prin intermediul personajului său, M. Preda polemizează cu literatura antecesorilor care vorbea despre schematismul sufletului ţărănesc, despre lipsa conştiinţei. Va fi, în schimb, de acord autorul cu afirmaţia lui G. Călinescu , potrivit căreia : „ţăranul şi Kant îşi pun aceleaşi probleme, cu deosebirea că cel din urmă le rezolvă cu altă tehnică”. În cosecinţă, lumea rurală a lui Preda se defineşte prin valori morale, iar ţăranul se raportează la idei majore precum adevăr, istorie, timp. De altminteri, timpul funcţionează ca supratemă a romanului, guvernând societatea şi individul . Scrierea debutează sub auspiciile unui timp care „avea cu oamenii nesfârşită răbdare”, „fără conflicte mari”, sugerând echilibrul dintre Timpul Istoric , Exterior (netulburat) şi Timpul Interior al fiinţei umane. Treptat, sub presiunea evenimentelor timpul social va înfrânge timpul individual, iar satul, ţăranul român se va prăbuşi sub impactul unei „istorii frauduloase” (Monica Spiridon) care „fură” armonia interioară, ilustrând epoca dezechilibrelor, a conflictelor : „timpul nu mai avea răbdare”. Din această perspectivă, eroul romanului, Ilie Moromete, este singurul ţăran care îşi păstrează verticalitatea : într-o eră a schimbărilor traumatizante (războiul, socialismul, cooperativizarea) doar Ilie Moromete înţelege că libertatea fiinţei nu este numai exterioară, ci şi interioară. Când o lume întreagă se află în prabuşire, mândru Ilie Moromete, chiar dacă singur, continuă să creadă în utopia sa care i-a conservat echilibrul : libertatea lăuntrică a fiinţei („domnule doctor, eu totdeauna am dus o viaţa independentă”). Diegeza se desfăşoară pe mai multe planuri, diferite ca importanţă : familia lui Moromete, a lui Birică, apoi a lui Ţugurlan, Boţoghină şi altele. Personajele, deşi distincte, creează impresia că sunt ipostaze ale aceluiaşi individ : Ţăranul Român. Pisică, dornic de a-şi spori averea e copleşit de puzderia de copii; Boţoghină e ţăranul atins de boală, Ţugurlau , mereu întunecat,- ţăranul întors către pământ ; Bălosu sau Aristide sunt cei avuţi. Dacă, predominant, primul volum urmăreşte un singur plan narativ principal-familia Moromeţilor-, al doilea volum dezvoltă două fluxuri epice ai căror eroi sunt satul şi, respectiv, Niculae Moromete. Ca tehnici narative utilizate se remarcă decupajul (primul volum), bazat pe însumarea unor scene simbolice care conturează profilul personajului principal, şi tehnica rezumativă (al doilea volum). Naraţiunea curge lent, fără gesturi bruşte, autorul apelând cu predilecţie la tehnica focalizării interne (viziune „avec”), centrată îndeosebi pe Ilie Moromete. La un moment dat, romanul pare să fie al unui singur personaj care îşi gândeşte cartea : Ilie Moromete. Lumea romanească pare dimensionată în funcţie de puterea minţii protagonistului : el are iuzia timpului rabdator, el crede în lumea organizată după legi imuabile , pe care el le domină ; ca stil narativ, se remarcă două registre : unul personal naratorului (cu limbaj elevat, dar bine ţinut sub control) şi unul similar personajelor, când naratorul adoptă „masca” ţăranului, împrumutându-i limbajul, pentru a crea impresia verosimilităţii Formula estetică abordată de Marin Preda în creaţia sa este realismul psihologic, fixându-şi ca obiect de observaţie lumea rurală şi ţăranul. Crezul său artistic („am vrut să fiu drept şi cu istoria şi cu ţăranii”) dovedeşte faptul că scriitorul şi-a conceput literatura ca o modalitate de a rosti adevărul despre condiţia umană, avertizând asupra primejdiei de anihilare a pesonalităţii umane de către un sistem aberant. În acest sens, deşi romanul păstrează coordonatele unei proze realiste (tema, tipuri de personaje, veridicitatea), atenţia prozatorului este canalizată nu atât spre o monografie specială, rurală, cât spre o „monografie” interioară, psihologică. Tema creaţiei o reprezintă surprinderea procesului de destrămare a gospodăriei ţărăneşti în perioada de dinaintea celui de-al doilea război mondial (I volum) şi după intruziunea formelor socialiste (al II-lea volum), într-un context istoric necruţător. În esenţă, destinul tragic al gospodăriei rurale este echivalent cu însăşi condiţia dramatică a satului românesc. Prin urmare, titlul romanului, concretizat într-un substantiv propriu cu sens colectiv este o formă familiară de adresare, sugerând tema operei, întrucât familia Moromeţilor devine un simbol al ruinării satului de tip arhaic. Fixându-şi spatiul diegezei în satul Siliştea-Gumeşt , din Câmpia Dunării, construindu-şi eroul după tiparul moral al tatălui, Marin Preda creează în spiritul verosimilităţii de tip realist . Cu acestea, viziunea sa asupra personajului şi a lumii pe care o simbolizează rămâne utopică şi romantică. Autentic Socrate rural, Moromete are conştiinţa faptului că el , ca ţăran , nu va pieri , iar menirea lui este aceea de a lupta pentru esenţa fiinţei sale : „până în clipa din urmă omul e dator să ţină de rostul lui, chit că rostul acesta cine ştie ce s-o alege de el ...”. Cea dintâi scenă relevantă a primului volum îl ipostaziază, de altfel, într-un pater familias intransigent, care consideră că menirea sa este aceea de a păstra familia unită. Epica romanului este dominată de această dramă familială declanşată de contradicţia dintre o conştiinţă patriarhală şi aspiraţiile divergente ale urmaşilor. Tutelând o familie cu copii veniţi din prima căsătorie (Achim, Nilă şi Paraschiv – ai lui Moromete, Alboaica – a Catrinei), dar şi cu trei copii ai celor doi soţi (Tita, Ilinca şi Niculae), Ilie Moromete încearcă să le inoculeze descendenţilor sentimentul apartenenţei şi al solidarităţii, fără să le explice, însă, aşteptând ca înţelepciunea şi revelaţia sensului existenţei să le aparţină copiilor. Ceea ce nu înţelege, nu vrea să accepte Ilie Moromete este tentaţia copiilor pentru lumea nouă, de dincolo de marginile casei, ale satului. Ispitiţi de culoarea banilor, de himera oraşului sau de statutul de om învăţat (Niculae), copiii resping percepţia tatălui asupra „rostului” vieţii. Celebra scenă a cinei anticipează, prin urmare, conflictele ce vor apărea în sânul familiei: cei trei fraţi vitregi ocupă o poziţie exterioară, „gata să se scoale de la masă şi să plece afară”, Niculae nu are scaun – semn că nu-şi găseşte loc în acel spaţiu, fetele şi Catrina se ocupa de pregătirea mesei, potrivit rolului atribuit femeilor în familia rurală . Doar „Moromete stătea deasupra tuturor”, „stăpânind cu privirea pe fiecare”, putând „să se mişte în voie”, remarci elocvente din perspectiva conturării figurii unei fiinţe convinse de semnificaţia existenţei sale. O altă scenă relevantă, anticipând declinul familiei Moromeţilor, constă în tăierea salcâmului – simbol al perenităţii unei lumi (satul) şi al fiinţei (ţăranul). Dezvoltată pe două planuri (tăierea arborelui şi plângerea morţilor în cimitir), scena antropomorfizează copacul devenit „trup (…) ucis”. „Axis mundi” al universului patriarhal, „dublu vegetal” al omului (E. Simion), salcâmul doborât este transfigurat în simbolul prăbuşirii satului de tip arhaic şi al fiinţei care urmează să moară , ca imagine a unui anumit mod de a înţelege viaţa : ţăranul vechi, autentic, Ilie Moromete. Caracter puternic, complex, Ilie Moromete dispune de o inteligenţă superioară celorlalţi, iar personajul conştientizează acest decalaj între sine şi restul lumii. Este motivul pentru care personajul nu se lasă schimbat, chiar dacă, aparent, metamorfoza există. Spre exemplu, scenele desfăşurate în poiana lui Iocan evidenţiază un Ilie Moromete în postura „animatorului unui cenaclu de interpreţi ai istoriei” (Monica Spiridon). Întâlnirile nu încep decât în prezenţa lui Moromete, care le citeşte pasaje din ziare, urmând comentarii politice vizând evenimente locale, naţionale sau internaţionale. Apelând, involuntar dar intuitiv, la metoda maieutică , socratică, Ilie Moromete doar generează discuţiile, intervenind cu răstălmăciri, punctând cu umor sau ironizându-i pe ceilalţi. Pasiunea lui este logosul, de aceea caută comunicarea, adesea doar pentru a se amuza, împărţind lumea în proşti şi deştepţi, ultimii fiind foarte puţini. Interlocutor plăcut, hâtru, vorbind în pilde, eroul are magia cuvântului prin care îşi fascinează auditoriul. Veritabil actor, Ilie Moromete are o profundă înţelegere asupra vieţii pe care o percepe ca un spectacol la care ţine să asiste : „originalitate lui vine din modul în care un spirit inventiv, creator, transformă existenţa într-un spectacol” (E. Simion). Acest ţăran acceptă lumea, o contemplă impasibil până când au loc lovituri imprevizibile.Scenele când i se cere ,, fonciirea”, în continuarea profilului creat în poiana lui Iocan , accentuează puterea de disimulare a personajului. Neînzestrat cu spirit comercial, nici cu dorinţa îmbogăţirii , Moromete se mulţumeşte cu averea puţină pe care o are, dar suficientă pentru a subzista. Statul i se pare un „hoţ”, care vrea să-l fure, de aceea nu acceptă să îi dea bani, tergiversând infinit datoriile şi amuzându-se de crizele isterice ale lui Jupuitu, pe care îl ironizează lăsându-l fără replică , astfel încât perceptorul se lasă păgubaş. Al doilea volum al romanului, divizat în cinci parţi (spre deosebire de primul care conţine trei părţi) situează în centrul acţiunii universul rural zguduit de sistemul său tradiţional. M. Preda surprinde starea de anomalie, pierderea răbdării, dilatarea monstruoasă şi autoritară a Istoriei , care curmă jocul speculaţiilor istorice („cenaclul” din poiana lui Iocan) ilustrând o nouă şi crudă realitate. Două momente cronologic succesive convulsionează viaţa satului : reforma agrară din '45 şi socialismul aplicat agriculturii ('49). Liniştii înşelătoare din primul volum i se opune explozia temporală ce sfarmă modul de existenţă tradiţional. Tehnica rezumativă la care apelează scriitorul presupune selecţionarea evenimentelor, digresiuni temporale, tocmai pentru că autorul nu mai empatizează cu „noul” sat. Cele mai multe dintre personalităţile literare ale primului volum intră în umbră : comuna părea „o groapă fără fund din care nu mai încetau să iasă atâţia necunoscuţi” (Zdrocan, Ouăbei, Isosică, Giugudel iau locul lui Cocoşilă, Pisică, Ţugurlan sau Boţoghină). Istoria vicleană este cea care îndreaptă satul către o evidentă disoluţie, iar acesta este motivul pentru care însuşi Ilie Moromete este abandonat de către autor în mare parte în al doilea volum; „Mi se pare că Ilie Moromete nu mai poate juca rolul principal în evenimentele ce urmează” declară scriitoul care înţelege că personajul nu mai este reprezentativ pentru satul socialist. Pe de altă parte, se impune Niculae Moromete, fiul cel mic al lui Ilie Moromete ,a cărui îndreptare către lumea ,,învăţăturii” va însemna un nou eşec pentru tată .Simţind organic că este ţăran şi acesta este rostul său şi al descendenţilor lui , Ilie Moromete se opune dorinţei fiilor de a desfide destinul lor de ţărani , care ,implicit ,conduce la destrămarea familiei .Resemnat în ratarea trăită prin fiii mai mari ,Ilie Moromete încearca să-i facă pe plac feciorului mai mic cu gindul de a nu-l pierde ca şi pe ceilalţi ,în pofida faptului că ştie adevărul:câtă vreme copiii lui vor acţiona împotriva destinului menit nu vor cunoaşte decât eşecul .Este şi cazul lui Niculae ,deşi tânărul nu conştientizează greşelile pe care le face . Încă din incipitul primului volum (scena cinci) ,autorul anticipează dorinţa personajului de a se îndepărta de condiţia de ţăran ,pentru că nu îşi găseşte locul în niciun ungher al casei . Blestemat să aibă grijă de oi ,copilul profită de orice prilej pentru a învăţa , plângându-şi soarta nemernică ,stârnind ironia tatălui şi a fraţilor mai mari , dar bucurându-se de protecţia mamei şi a surorilor .Există momente în primul volum când tatăl renunţă la poza autoritară ,încercând să explice fiului care sunt motivele financiare ale opoziţei lui faţă de şcoală .Impresionează fa ptul ca în relaţia cu Niculae , poate şi din cauză că este cel mai mic şi mai neajutorat ,dar ambiţios , Ilie Moromete îşi exprimă sentimentele ,reprimate în prezenţa băieţilor mai mari . Atitudinea bărbatului denotă afecţiune , deferenţă ,însă şi neputinţă :,, Mă ,Niculae ,păi n-am cu ce taicule!zise Moromete cu duioşie şi blândeţe ,dar totodată cu gravitate şi hotărâre .Era pentru întâia oară când îi vorbea astfel .” .Copilul se simte păcălit , amăgit cu promisiuni deşarte , iar privirile abătute îl întristează pe Moromete care înţelege opţiunile băiatului ,chiar dacă nu le aprobă .O scenă similară, dar de o intensitate mult mai profundă , se petrece în secvenţa premierii lui Niculae . Neobişnuit să-şi manifeste emoţiile , părintele este luat prin surprindere de elogierea fiului său care implică superioritatea tatălui în comunitate , câştigată acum nu prin propriile acte ,ci prin meritul copilului .Intimidat , Ilie Moromete este confuz ,cuvintele ies gâtuit , iar momentul când băiatul are criza de friguri îl dezechilibrează complet pe tatăl care este neputincios în faţa presiunii sentimentelor care îl invadează. Continuând să îi făgăduiască lui Niculae că îl va da mai departe la şcoală ,finalul primului volum îi găseşte pe tată şi fiu într-o relaţie tensionată : ca să salveze familia rămasă , Moromete este nevoit să achite fonciirea din banii rezervaţi lui Niculae pentru învăţătură întrucât fiii mai mari fug cu banii pe vînzarea oilor . Într-o încercare disperată de a păstra aproape afectiv măcar pe Niculae, tatăl nu îi dă voie să plece la şcoală, izbindu-se (la începutul volumului al doilea) de răceala tot mai pregnantă a băiatului. Concomitent, părintele pleacă în căutarea celorlaţi fii la Bucureşti (unde aceştia eşuează în meserii aflate la periferia societăţii), dar anii vor trece, iar „pentru el, pentru Moromete, nicio speranţa … cei trei erau duşi pentru totdeauna …”. Asperităţile între cei doi se acutizează pe acest fond, tată şi fiu nu mai au ce comunica, iar situaţia ia o întorsatură dramatică din momentul înscrierii lui Niculae la şcoala de partid. Replicându-i odată tatălui că îşi caută propriul „eu”, Niculae face greşala de a îmbrăţişa doctrina socialistă, devenind „profetul” acestei „credinţe” politice în sat. Paradoxul îl derutează şi mai mult pe Moromete : propriul fiu se ipostaziează într-un apologet al unui sistem aberant care anihileaza fiinţa seculară a ţăranului. Pe tată îl nedumereşte tactica inflexibilă de gândire a fiului care nu îi mai este un interlocutor pe măsură : pe bătrânul Moromete nu-l mai preocupă faptele, ci vorbele („Să nu mai pot eu să vorbesc ce vreau ?”). Din acest motiv interiorizarea personajului se adânceşte, refugiindu-se în sine, ignorând contingenţa. Pentru că feciorul nu mai este de recunoscut, preferă să „dialogheze” cu el în monologuri adresate retoric lui sau în stări de confesiune provocate; este vorba de visuri monologate, reverii autoprovocate în care îl cheamă pe Niculae drept interlocutor, poruncindu-i să-l asculte. Criticul literar Al. George, parafrazând un titlu de roman al lui Preda, vorbeşte despre „imposibila singurătate” a personajului, a cărui iluzie este familia, în ciuda realităţii. Utopia sa este păstrarea vechiului sat, de aceea „religia” socialistă propovăduită de fiul său, acum „tovarăş”, îl întristează : „Cum vrei tu (Niculae) să faci un sat nou ?”. Durerea ţăranului este sfâşietoare, dar îşi scuză copilul pentru că e lipsit de experienţa vieţii („nu sţie ce ştim noi”). Ilie Moromete se prăbuşeşte treptat în volumul al doilea sub asediul noii lumi, în care istoria se lăfăie în haina demagogiei şi a proclamaţiilor scrise; oratori ad-hoc, şedinţe, compuneri citite la biserică sau la răspântii, gazetă de perete în mijlocul ariei, toate ridiculizate de Moromete şi de Preda. În acest spaţiu I. Moromete devine anacronic, însă eroul, în pofida distrugerii sale (este părăsit de copii, de nevastă) continuă să creadă în principiile sale. „De la Moromete până la Petrini, personajul lui Preda nu încetează să dialogheze cu istoria” afirmă exegeza (Monica Spiridon), iar esenţa acestui personaj este tocmai bogata viaţă interioară, firea reflexivă, melancolia generată de hiatusul între lumea proiectată idealist şi realitatea agresivă .Cu toate acestea, personajul nu îşi abandonează „crezul”, iar noutatea adusă de Preda prin eroul său este copleşitoare : un ţăran adevărat este victima unei crize de conştiinţă autentice; el aparţine categoriei de personaje care pot fi uşor rănite sufleteşte, dar care îşi păstrează inocenţa, chiar dacă intră în situaţii insolubile.(S.Marian) SIMBOLISMUL Simbolismul este curentul literar ce se manifesta la sfarsitul secolului al XIX-lea ca reactie impotriva parnasianismului si naturalismului, dar in descendenta romantica. Demersurile de conceptie simbolista se remarca din 1867 cand Stephan Mallarmé sublinia necesitatea inventarii unui nou limbaj poetic capabil sa sondeze Necunoscutul. Lui Mallarmé îi apartine si celebrul dicton „suggérer voilà le rêve!” („a sugera este visul!”), prin care poetii se declara adeptii conturarii unui cod prin care sentimentele si ideile sa nu mai fie exprimate direct, ci sugerate. Un alt precursor al simbolismului este Paul Verlaine, care, impreuna cu Arthur Rimbaud, anticipeaza vizionarismul simbolismului, considerand ca poetul este un vizionar care „vede nevăzutul şi aude neauzitul” (Les lettres du voyant). Se subliniaza faptul ca poetul se abandoneaza unei forte inspiratoare care vine din adancul inconstientului, idee concretizata in formula „Je est un autre”. Totodata, poezia este considerata muzica, iar cuvintele lui Verlaine devin, ulterior, motto al simbolistilor: „De la musique avant tout chose”. Apare o definire a poetului care compune o astfel de poezie, un poet nelinistit, revoltat si blestemat („Le poète maudit”). Manifestul estetic prin care simbolismul este subliniat in mod oficial, apartine lui Jean Moréas, aparut in septembrie 1886, in suplimentul literar al revistei Le Figaro si intitulat Le symbolisme. In general, se vorbeste despre doua scoli simboliste: Decadenţa, respectiv Simbolismul pur, adesea interpretate drept faze succesive, chiar sincrone la un moment dat ale aceleiasi miscari; diferenta ar consta in faptul ca Decadenţa reprezenta latura afectiva (angoasa, nevroza, spleen-ul), pe cand Simbolismul pur – pe cea intelectuala. Căi de realizare a sugestiei 1.Simbolul - nu este inventat de catre simbolisti, ci provine din greaca (symbolon = semn), dar meritul simbolistilor este acela de a-l fi transformat intr-un principiu indispensabil. ·Simbolul reprezinta un semn (imagine, obiect concret, cuvânt, cifră) care sugereaza un continut abstract (idee, concept). ·Despre simbol, Mircea Eliade afirmă ca are drept functie „reintegrarea omului în totalitatea sacră”. Pentru René Guénon simbolul este „mijlocul cel mai simplu de transmitere a adevărurilor de ordin superior, religioase şi metafizice”. ¨Exemplu: plumb = metal = greutate, apăsare existenţială 2.Principiul corespondenţelor/al analogiilor – reprezinta o inventie a simbolistilor, termenul fiind pentru prima data utilizat de catre Charles Baudelaire in poemul „Corespondenţe”. Ceea ce observa Baudelaire si va ajunge principiu simbolist consta in faptul ca se stabilesc raporturi intre senzatii diferite astfel incat se poate realiza transpunerea informatiilor obtinute printr-o senzatie in datele altei senzatii; aceasta tehnica se numeste SINESTEZIE, iar definitia poetica a ei este oferita de Baudelaire: „parfum, culoare, sunet se îngână şi-şi răspund”. Exista cateva tipuri speciale de corespondente: a)Audiţia colorată (propusa de A. Rimbaud); se refera la analogia intre sunetele limbii si culori – „a”= negru, „e”=alb, „i”= roşu, „o”= albastru, „u”= verde. b)Instrumentalismul – vizeaza analogia intre sunete al instrumentelor muzicale si stari sufletesti. c)Cromatismul 3.Muzicalitatea – presupune asocierea intre poezie si muzica, interdependenta inteleasa inca din antichitate, dar teoretizata abia acum, celebra ramanand formula lui Paul Verlaine: „De la musique avant tout chose”. ·Se distinge intre o muzicalitate exterioara concretizata in armonia versului (rima, masura, ritm, refren, aliteratii si asonante) si o muzicalitate interioara (presupune rezonanta interioara a cuvintelor, efectele asupra psihicului uman). Teme şi motive simboliste Simbolistii preiau de la romantici teme si motive, insa fie le supradimensioneaza, fie le prezinta intr-o viziune „răsturnată”. ·De la omul de geniu nefericit se ajunge la poetul blestemat („le poète maudit”); ·Natura, iubirea, istoria ca teme romantice si totodata, universuri compensatorii pentru eul romantic, devin la simbolisti defuncte; pe de alta parte, toate peisajele surprinse sunt proiectii ale sufletului zbuciumat al eului liric simbolist. Teme simboliste: ·Moartea, solitudinea; ·Concordanta intre dezagregarea universului si prabusirea launtrica; ·Nevroza, starea de spleen, alienarea, suferinţa. Motive simboliste: ·Apa (ca factor distructiv); plânsul („il pleut dans mon coeur” – Paul Verlaine); ·Golul, parcul, oraşul (spatii claustrante); ·Boala, angoasa; ·Păsări tanatice (corbi, cobe); ·Culorile (albul, negrul, roşul, violetul); ·Instrumentele (clavir, pian, flaşnetă). Obs.: Atentia simbolistilor se deplaseaza exclusiv asupra sugestiei, in dorinta de a recupera acea magie originara a cuvantului, aspiratie ce va caracteriza intreaga evolutie a poeziei ulterioare (moderniste, neomoderniste, postmoderniste etc.). Că sugestia este conditia esentiala a artei se arata in crezul rostit de Mallarmé: „A numi un obiect înseamnă a suprima trei sferturi din plăcerea pe care ţi-o dă un poem, plăcere care constă în bucuria de a ghici încetul cu încetul.” Caracterizandu-se prin preferinta pentru stari delirante sau macar de confuze (punctele de suspensie amplifica starile de deruta ale eului simbolist), simbolismul european se situeaza in avangarda modernismului, inscriind lirica pe directia rupturii cu traditia prin regandirea unor teme si desprinderea de mijloacele de expresie incetatenite. Simbolismul românesc In spatiul literaturii romane se discuta despre patru etape in evolutia simbolismului: 1.Perioada estetico-teoretică (aprox. 1880) 2.Etapa de căutari şi experienţe (1892-1908) – Al. Macedonski, Şt. Petică 3.Etapa de plentitudine (1908-1914) – G. Bacovia 4.Etapa declinului (după 1914) Teoreticianul simbolismului romanesc este Al. Macedonski, autor al unei serii de articole publicate in revista condusa de catre el, Literatorul: „Poezia viitorului”, „Arta versului”, „Poema poemelor”, „Despre poemă” etc. Afirmandu-se un promotor al modernizarii literaturii, Macedonski declanseaza o campanie de polemizare cu ideile maioresciene acuzate de viziune depasita. Preluand ideile lui Rimbaud, Macedonski isi propune ca in creatiile sale sa cuprinda „înţelesul şi neînţelesul, văzutul şi nevăzutul, cerul şi pământul”. Cea mai puternica influenta vine dinspre Paul Verlaine astfel incat Macedonski declara ca „poetul e o harpă. Nu cugetă, ci cântă; în acest sens poezia viitorului nu este altceva decât muzică şi imagini, iar arta versurilor nu este nici mai mult, nici mai puţin decât arta muzicii.” Astfel incat dictonul horatian, „ut pictura poesis”(est) – „poezia este asemena picturii” -> pictopoezie – devine „ut musica poesis”. Macedonski este preocupat de stil si prozodie, fiind autorul primului poem in vers liber din literatura romana – hinov. Meritul lui Macedonski este, totodata, de a-i fi reunit pe cei mai importanti simbolisti in cadrul cenaclului sau: Ştefan Petică, Dimitrie Anghel, George Bacovia. Din 1905 apare revista Viaţa nouă condusa de Ovid Densuşianu. Aceasta promoveaza o directie pseudo-simbolista, intrucat sunt negate o serie dintre principiile curentului, preponderenta fiind tematica citadina. Este vorba despre un simbolism exterior, al carui reprezentant important este Ion Minulescu, de remarcat fiind tehnicile si motivele cultivate: repetitiile, mirajele departarilor, tristetea. Reprezentanţi: ·Franţa: Baudelaire, Verlaine, Rimbaud, J. La Forgue, Maurice Laurina, Paul Claudelle ·Anglia: Oscar Wild, Francis Thomson, William Yeats ·Spania: Miguel de Unamuns ·Rusia: Andrei Belîi Plumb de George Bacovia Repere în interpretare Poezia „Plumb” deschide volumul de debut al lui G. Bacovia, dand si titlul acestuia, textul fiind redactat anterior (1900) si publicat in revista Literatorul, primul volum al scriitorului aparand mult mai tarziu (1916). Destinatia speciala pe care i-o acorda G. Bacovia si faptul ca textul reprezinta o sinteza de teme si motive simboliste evidentiaza caracterul de arta poetica al acestei creatii. Adept al principiului analogiilor, al cultivarii simbolurilor si al muzicalitatii drept cai de realizare a sugestiei promovate de simbolisti, Bacovia rezuma tema si caile sugestiei chiar in titlul poeziei. Astfel, ca simbol, urmarind raportul concret-abstract, „plumbul” este un metal, sugerand o multitudine de caracteristici sufletesti: ca metal apartinand anorganicului, exprima lipsa vietii; ca metal tare, poarta conotatia duritatii si a greutatii in sensul apasarii existentiale (faptul ca plumbul este si metalul folosit la sigilarea sicrielor sugereaza claustrarea, imposibilitatea de a transcede limitele impuse, anticipandu-se si tema mortii). Prin prisma principiului analogiilor, acest metal poate fi interpretat si prin cromatismul intrinsec, sugestia vizuala a nuantei de gri inducand sentimentul monotoniei si al melancoliei continue. De asemenea, muzicalitatea cautata de simbolisti este obtinuta la nivelul acestui termen prin aliteratie a consoanelor dure si prin asonanta vocalei „u”, exprimand durerea interioara, amplificata prin reiterarea lexemului in mod obsesiv pe parcursul celor doua catrene, transformandu-se, astfel, in laitmotiv. Avand in vedere marturisirea lui Bacovia, simbolul isi multiplica sensurile: „Fiecărui sentiment îi corespunde o culoare. Acum în urmă m-a obsedat galbenul, culoarea deznădejdii... în plumb văd culoarea galbenă [...] Plumbul dă precipitat galben... sufletul ars e galben. Galbenul e culoarea sufletului meu [...] Plumbul apasă cel mai greu pe om. Forţa lui m-a apăsat până la distrugere.” Tema generala, explicita sau implicita in fiecare dintre poeziile lui Bacovia, este însingurarea, ca proces perpetuat al unui eu liric ce nu inceteaza a se izola de lume, simultan revoltandu-se impotriva mediocritatii acesteia. Prin urmare, ca derivat tematic apare moartea, insa nu in aceptia romantica, ci ca sentiment trait de fiinta a carei existenta pare aprioric anulata. Din acest motiv, anuntata prin conotatia simbolului inclus in titlu, aria semantica a extinctiei domina arhitectura textului, atat formal, cat si conceptual: este vorba despre substantivele- simbol „sicrie”, „cavou”, „coroane”, „mort”, precum si de verbul „a dormi” (ale carui semnificatii thanatice, romantice se pastreaza); adjectivul-epitet, „funerar vestmânt”, si adverbul-epitet, „dormea întors amorul”, configureaza acelasi spatiu al incremenirii, al mortii nu atat fizice, cat al unei anestezieri spirituale. De obicei, potrivit aceleiasi tehnici a corespondentelor, fiecare poezie a lui Bacovia propune doua planuri: cel exterior, urmat de cel interior, exterioritatea degradata sugerand intimitatea gandurilor si a starilor decadente ale unui suflet blestemat. Inversiunea din primul vers care asaza predicatul „dormeau” in pozitia initiala, avand drept subiect substantivul „sicriele”, evidentiaza un intreg univers atins de aripa mortii ca abolire a constiintei umane, de fapt. Epitetul „(dormeau) adanc” sugereaza somnul profund al unei umanitati alterate, iar regimul imperfectului tradeaza neputinta lumii de a se abstrage acestei stari de letargie continua. Ideea uniformizarii morti tentaculare este evidentiata prin cultivarea polisindetonului, datorita caruia „a dormi” devine predicat si pentru subiectele „flori”, respectiv „vestmânt”. Fiecare dintre aceste „obiecte moarte” ale realului exterior primesc ca determinant epitetul „de plumb” amplificand trairea sentimentului mortii universale. Linia de pauza utilizata la finalul versului al doilea (simetric cu celalalt catren) realizeaza tranzitia dinspre exterior spre interior: eul liric apare explicit, definindu-si conditia – solitudinea („stam singur în cavou”). Dezechilibrul eului liric este sugerat tot printr-o corespondenta, lexemul „vânt” constituindu-se intr-un simbol al nesigurantei interioare. Atrage atentia, in ultimul vers, utilizarea verbului „scârţâiau”, deposedat de rezonanta armonioasa eminesciana. Este vorba aici depre acea muzica ideala, interioara, cautata de simbolisti, al carei efect, este recunoscut la nivelul psihicului, atat al eului simbolist, cat si al receptorului. Sugestiile auditive perturba fiinta in lirica bacoveniana care este o poezie a disonantei, muzica este psihedelica, ceea ce l-a determinat pe N. Manolescu sa afirme ca „instinctul melodiosului este absent la Bacovia”. Subiectul verbului predicat „scârţâiau” apartine aceluiasi registru semantic al mortii, substantivul „coroanele” insotit de determinantul „de plumb” accentuand muzica funesta perceputa de catre eul simbolist, ancorat intr-o lumea exterioara, proiectie, de fapt, a sinelui. A doua strofa ramane in planul interior propus de finalul primului catren prin metafora-simbol „amorul meu de plumb”. Simbolul poate fi interpretat bivalent: pe de o parte, se invoca tema iubirii defuncte prezente in intreaga lirica simbolista, iar epitetul „întors” trimite spre interpretarea potrivit superstitiilor, identificata, de altminteri, si de Lucian Blaga („A fi întors înseamnă a fi cu faţa spre moarte”); ideea mortii este reiterata prin verbul „dormea” (predicat ce intra in relatie cu subiectul „amorul de plumb”), in felul acesta, iubirea fiind reificata (anulata). Pe de alta parte, sintagma „amorul meu de plumb” poate fi analizata prin focalizarea pe adjectivul posesiv „meu” ca o expresie a egoului la randul lui anulat sub imperiul unei lumi incapabile sa constientizeze creatorul, unicitatea, dar tolerand si apreciind mediocritatea. In acest context strigatul eului liric din al doilea vers „şi-am început să-l strig” primeste dubla conotatie: fie este disperarea fiintei careia i se refuza obstinant (cu înverşunare) sansa iubirii, fie este deznadejdea generata de neputinta regasirii sinelui pierdut. Din nou, afirmatia lui N. Manolescu vine sa sustina aceasta dramatica dedublare a aeului poetic bacovian care nu numai ca nu se identifica in lumea in care a fost dat sa traiasca, dar nici nu gaseste cale reconcilierii cu sine insusi: „Poetul se priveşte din afară şi pe sine ca pe un obiect... în poezia lui Bacovia nu esistă decât obiecte.” Astfel se traduce semnificatia versului „stam singur lângă mort [...] şi era frig”. Substantivizat, participiul adjectival „lângă mort” propune perspectiva iubirii imposibile sau a fiintei anesteziate careia ii este imposibil sa se impace cu sine, osciland intre lumi care o resping. Senzatia organica a frigului se concretizeaza tot intr-un principiu al analogiei pentru ca (simetric vantului dezechilibrat din primul catren) ii corespunde acum angoasa celui caruia pare sa-i fie predestinata o vesnica solitudine („stam singur”). Metafora finala a ,,aripilor de plumb „ asociata semantic verbului, sugereaza zborul frant, speranta convertita in deziluzie, pentru ca eului liric simbolist nu i se permite niciun univers compensatoriu: natura, universul exterior sunt intr-o perpetua degradare, iubirea ramane un vis imposibil, sinele pare definitiv pierdut, de aceea solitudinea, cosmarul, alienarea devin starile externe ale poetului refuzat de toti si, mai ales, de el insusi. Raportul realitate-fictiune in nuvela istorica „Alexandru Lapusneanul” Literatura este considerata o lume a fictiunii, a inventiei si a imaginatiei. Opera literara autentica reprezinta un act de transfigurare a realitatii, de re-creare a cesteia din perspectiva viziunii autorului si a intentiilor sale. In general, o opera literara isi propune sa ilustreze o anumita viziune a scriitorului asupra realitatii, pentru ca, asa cum releva Mario Vargas Llosa, „Fictiunea nu este viata traita, ci alta viata, inventata cu materialele oferite de prima si fara de care viata adevarata ar fi mai sordida si mai saracacioasa decat este.” Realitatea este punctul de plecare al oricărui demers creator, felul în care este ilustrată în textele narative fiind influenţat de estetica literară, de modalităţile narative adoptate şi de intenţiile autorului cu privire la finalitatea actului creator. Caracterul fictiv al literaturii nu poate fi demonstrat fara referire la conceptul de „mimesis”. In perioada antica, arta insemna imitarea realitatii. In conceptia lui Aristotel, imitatia constituie o „virtute”, iar literatura realizeaza o imitatie care patrunde mai adanc in esenta realitatii decat istoria. “Datoria poetului”, spune Aristotel, „nu e sa povesteasca lucruri intamplate cu adevarat, ci lucruri putand sa se intample in marginile verosimilului si ale necesarului”. De aceea, literatura este menita sa infatiseze universalul, iar istoria particularul. Prin urmare, conceptul de mimesis nu inseamna o copie fotografica a naturii, ci o transfigurare artistica al carei imbold il constituie realitatea, fictiunea fiind generata de lumea inconjuratoare, careia scriitorul nu i se poate sustrage. Nuvela „Alexandru Lăpuşneanul”, a lui Costache Negruzzi, apare la Iaşi (1840), în primul număr al revistei „Dacia literară”, inaugurând seria operelor de inspiraţie istorică în literatura română. Opera a constituit o remarcabila confirmare a manifestului estetic al romantismului românesc, sintetizat în articolul programatic „Introducţie”, elaborat de catre Mihail Kogălniceanu. Costache Negruzzi valorifică in aceasta nuvela informaţiile cuprinse în cronicile moldovene, realizand o creaţie clasică prin sobrietatea construcţiei, prin pregnanţa caracterelor şi prin vigoarea conflictelor. Nuvela istorica reconstituie epoci din civilizatia umana, astfel incat scriitorul devine un „muzeograf” care restaureaza o „mostenire culturala”, folosind o documentatie bogata (cronici, marturii, documente de epoca, folclorul national). Desi principala sursa de inspiratie pentru nuvela lui Negruzzi o constituie istoria, scriiitorul realizeaza o opera maiestuoasa, fara a elimina imaginarul artistic in crearea unor situatii concrete, personaje, conflicte, care sa asigure autenticitatea relatarii si credibilitatea naratorului. Paseismul istoric reprezinta una dintre caracteristicile omului romantic, dominat de nostalgia originilor, dar si de constiinta nationala. Prin urmare, scriitorul incearca sa personalizeze spiritul poporului roman, reinterpretand anumite evenimente tragice ale istoriei medievale romanesti si reconstituind portretul monarhului controversat - Alexandru Lapusneanu. In fond, actul scrierii in nuvela istorica este o „restitutio in parte”, structurata pe o relatie osmotica real-imaginar. Creatia succeda documentatiei si analizei, scriitorul aflandu-se in ipostaza etnografului, prin detaliile vestimentare, arhitecturale, descrierea cutumelor, a mentalitatilor sociale si politice ale epocii medievale. Registrul arhaic si regional nuanteaza temporalitatea istorica, solicitand talentul prozatorului, pentru a evita prolixitatea mesajului artistic, aflat in situatia de a se adresa unui receptor contemporan „discursului” epic, dar caruia trebuie sa-i induca viziunea trecutului indepartat al „istoriei” narate. Astfel, ca urmare a articolului programatic „Introductie”, apare si nuvela lui Negruzzi –„Alexandru Lapusneanul”, in care scriitorul urmareste evocarea unei perioade din istoria Moldovei – reactualizarea ultimilor cinci ani de domnie a lui Alexandru-Voda (1564-1569). In elaborarea textului, autorul valorifica atat informatii din cronica lui Grigore Ureche, cat si din cea a lui Miron Costin. Din „Letopisetul Tarii Moldovei” de Grigore Ureche, sunt preluate informatii din capitolele legate de a doua domnie a lui Alexandru Lapusneanu, figura domnitorului fiind literaturizata. Negruzzi respecta in general adevarul istoric, comitand insa unele inadvertente sau incongruente istorice voluntare (licente istorice) si uneori preluand anumite expresii folosite de cronicar, precum: „De nu ma vor, eu ii voiu pre ei, si de nu ma iubascu ei, eu ii iubascu pre dansii, si tot voiu merge, ori cu voie, ori fara voie”. Exista, insa, un episod a carui sursa de inspiratie este „Letopisetul Tarii Moldovei” de Miron Costin. Relatarea despre uciderea boierului Batiste Veveli de catre norod („Daca au agiunsu in sesul Bahluiului…locul era tot plin de oameni… striga <<Da-ne, doamne pre greci!>> Unii haicaia, altii suduia si jecuia. Si care era tot aproape de Alexandru-Voda. Si numai ce i-au dzis sa se departeadza de la dansul…Si asea l-au apucat si l-au dat pre mana taranilor…Nespusa vrajmasia prostimei! Si ase afara de nice o mila, de viu, cu topoara l-au facut farame…”), in vremea lui Alexandru Ilias, serveste autorului ca punct de plecare pentru scena mortii vornicului Motoc. Procedand astfel, nuvelistul potenteaza impresia de veridicitate si gaseste o rezolvare tragica in deplin acord cu logica evenimentelor. Momentul revenirii lui Lapusneanu in Moldova pentru a-si recupera tronul este prezentat succint in cronica lui Grigore Ureche. Întors în Moldova cu ajutor străin, Alexandru Lapusneanu este intampinat la hotar de patru boieri – Spancioc, Stroici, Veveriţă şi Moţoc - , care il informeaza ca „norodul” nu il vrea si ii cer sa se intoarca de unde a venit. Afirmandu- si hotararea de a-si recapata tronul, Lapusneanu da dovada de fermitate si de tarie de caracter. Un fragment al acestei replici devine motto-ul primei parti a nuvelei: „ Dacă voi nu mă vreţi, eu vă vreu…”. Episodul este consemnat de Grigore Ureche: „Înţelegându de aceasta, Ştefan Tomşa vodă se sfătui cu boierii săi cei ce vor face şi aflară ca să trimită să margă la Alixandru vodă oameni juraţi de la ţară, să-i spuie că ţara nu-l va, nici-l iubescu şi de acolo să să treacă la împărăţie şi până nu le va veni răspunsul, să nu-l lase pe Alixandru vodă să între în ţară”. Prelucrat in nuvela, episodul intalnirii dintre delegatia boierilor si domnul Lapusneanu, demonstreaza capacitatea nuvelistului de transfigurare artistica a evenimentului istoric. Negruzzi imagineaza dialogul dintre Lapusneanu si boieri, accentuand dramatismul confruntarii politice si conferind un ritm alert actiunii. In nuvela, scena este un prilej pentru evidentierea caracterului personajului principal, inclus de la inceput intr-un conflict exterior, cu boierii. Caracterizarea personajului principal, indirect, prin gesturi şi atitudini consemnate de naratorul obiectiv, este semnificativa pentru prefigurarea evolutiei conflictului: „Dacă voi nu mă vreţi, eu vă vreau, răspunse Lăpuşneanul, a căruia ochi scântieră ca un fulger, şi dacă voi nu mă iubiţi, eu vă iubesc pre voi şi voi merge ori cu voia, ori fără voia voastră. Să mă-ntorc? Mai degrabă îşi va întoarce Dunărea cursul îndărăpt. A! Nu mă vrea ţara? Nu mă vreţi voi, cum înţăleg.”. In privinţa personajelor care apartin clasei boieresti, Costache Negruzzi a ignorat consemnările cronicii lui Ureche. Astfel, în realitate, dupa ce il ucide pe Despot Voda si dupa revenirea lui Lapusneanu in Moldova, domnitorul Tomşa fuge în Polonia, la Liov, însoţit de vornicul Moţoc, de postelnicul Veveriţă şi de spătarul Spancioc (probabil si de Stroici). Aici, acestia sunt decapitaţi, din ordinul „craiului” leşilor, în urma intervenţiei lui Lăpuşneanu prin intermediul turcilor. Sfârşitul atribuit în nuvelă lui Moţoc este, de fapt, acela al boierului moldovean Batişte Veveli, naratorul conferindu-i acestui personaj o resurectie fizica pentru a- l ucide mai apoi moral, dar si fizic, atribuindu-i astfel, un „exitus” pe masura lipsei sale de caracter. Ulterior, scena discutiei cu doamna Ruxanda este profund originala. Interventia domnitei este timida si determina o reactie violenta a sotului, care „duce mana la jungher”. Stapanindu-se, domnitorul ii promite un „leac de frica”. Ca structura sufleteasca, domnita Ruxanda este creatia scriitorului, pentru ca, desi este un personaj atestat istoric, nu este prezentat de cronica lui Ureche. Cele două personaje, ale căror trasaturi se creioneaza prin antiteza, sunt menite sa infatisesze opzitia angelic – demonic, specific romantica. Blanda, induratoare, doamna pare a fi, în toate, opusul lui Lapusneanu. Sotie si mama devotata, Doamna a tarii si descendenta din neam de voievozi, doamna Ruxanda este un om cu simţul datoriei. Lesina in fata piramidei de capete, dar nu intervine activ in treburile domniei decat atunci cand cel ce-i este soţ pare sa-si fi pierdut ratiunea devenind o amenintare pentru toti cei din jur si, mai ales, pentru fiul sau si viitorul voievod. Episodul ospatului si macelul boierilor din partea a treia au la baza un adevar istoric relatat de catre Grigore Ureche. In cronica informatia este lapidara, insa Negruzzi realizeaza in opera sa un tablou de epoca in care observatia se impleteste cu stiinta punerii in scena si a gradarii efectelor. Imbracat in hainele de ceremonie, domnul ii invita pe boierii adunati la biserica la un ospat de reconciliere. Scena este semnificativa pentru definirea caracterului personajului principal. Voievodul tine o cuvantare impresionanta, dar cu totul nesincera. La palat, cei 47 de boieri sunt masacrati, iar Motoc asista, obligat de domnitor, la scena masacrului, fara a sti care ii este soarta. Ulterior, acesta va fi sacrificat, domnitorul indeplinindu-si promisiunea initiala: „Îţi făgăduiesc că sabia mea nu se va mânji de sângele tău, te voi cruţa, căci îmi eşti trebuitor, ca să mă mai uşurezi de blăstemurile norodului”. Bun cunoscator al reactiilor umane, Lapusnenu il sacrifica pe Motoc pentru a potoli furia „norodului” adunat in fata palatului, domnitorul pozand in ipostaza de aparator al intereselor „prostimii”. In sfarsit, scena mortii lui Lapusneanu urmareste cu fidelitate informatia istorica: boala, solicitarea de a fi calugarit, revolta si amenintarile din momentele de luciditate se regasesc in cronica lui Grigore Ureche - capitolul „De moartea lui Alexandru Voda Lapusneanul”. Evenimentele consemnate in cronica servesc lui Negruzzi pentru a crea in nuvela un deznodamant tragic, in concordanta cu intreaga desfasurare epica. Scena este imprsionanta prin conflictul moral pe care il traieste domnita Ruxanda, indemnata de Spancioc si Stroici sa-si otraveasca sotul, pentru a salva viata fiului ei. Doamna ezita, iar cand cere sfatul mitropolitului Teofan, acesta ii raspunde cu abilitate, intr-un limbaj aluziv: „Cumplit şi crud este omul acesta, fiica mea; Domnul Dumnezeu să te povăţuiască. Iar eu mă duc să gătesc tot pentru purcederea noastră cu noul nostru domn; şi pre cel vechi, Dumnezeu să-l ierte şi să te ierte şi pre tine.”. Interventia acestui personaj episodic este hotaratoare pentru fixarea destinului domnitorului. Ipocrit si disimulat, mitropolitul o sfatuieste indirect pe doamna Ruxanda sa-si ucida sotul, lasandu-i impresia ca a absolvit-o de vina. Imoralitatea mitropolitului este insa evidenta. Ultimul episod, cel al mortii prin otravire a lui Lapusneanu, se constituie ca deznodamant al nuvelei. Scriitorul apeleaza din nou la mijloace specifice genului dramatic: narare prin reprezentare, dialog insotit de notatii care surprind gesturile, mimica, „jocul scenic” al personajelor. Scena confruntarii finale dintre domn si boierii Spancioc si Stroici, prezenti la agonia dusmanului lor, are o culoare romantica evidenta: „ Spancioc, scotand cutitul din teaca, ii desclesta cu varful lui dintii si ii turna pe gat otrava ce mai era in fundul paharului […] – Invata a muri, tu care stiai numai a omori”. Deznodamantul actiunii nu coincide insa cu finalul operei. Acesta concentreaza intregul si ii apartine naratorului omniscient, care face legatura dintre timpul cronicii si timpul cititorului (timpul diegezei si timpul relatarii ) : „Acest fel fu sfârşitul lui Alexandru Lăpuşneanul, care lăsă o pată de sânge în istoria Moldovei.”. Modificările aduse modelului cronicăresc sunt explicabile prin finalitatea urmărită: cronicarii urmăresc consemnarea faptelor şi evenimentelor istorice cât mai fidel. Negruzzi este creator de literatură, iar aceasta presupune metamorfozarea personalităţilor atestate istoric, în personaje literare. Interventia scriitorului in prelucrarea materialului istoric este justificata din mai multe perspective: etica – ilustreaza efectele negative ale unei domnii autocrate, dezumanizarea sub impulsul patimii razbunarii; sociala – determinismul social si politic; estetica – structura personajului de exceptie, spectaculosul, convertirea cititorului in participant la istoria narata. « Alexandru Lapusneanul » de Costache Negruzzi Nuvela istorica de factura romantica I.)INTRODUCERE : Cele trei perioade fundamentale ale evolutiei literaturii romane – pasoptista, clasica si moderna – au grupat scriitorii in orientari sau curente literare, in jurul unor reviste si a unor personalitati care si-au asumat rolul de indrumator cultural si literar in epoca. In perioada pasoptista (1830- 1860), Mihail Kogalniceanu are rolul de promotor al fenomenului cultural-literar, iar revista al carei program literar orienteaza literatura timpului este « Dacia literara », in care se publica opere ale celor mai valorosi scriitori ai vremii : Costache Negruzzi, Vasile Alecsandri, Grigore Alexandrescu s.a. In primul numar al revistei iesene, M. Kogalniceanu publica articolul-programatic « Introductie », considerat manifestul literar al romantismului romanesc. In cadrul articolului axat pe evidentierea necesitatii unei literaturi originale si nationale, Kogalniceanu indica anumite surse de inspiratie in conformitate cu specificul national si cu estetica romantica. Scriitorii sunt indemnati sa se inspire din trecutul istoric, din frumusetea peisajelor si din valoarea folclorului, a traditiilor si a obiceiurilor romanesti. Prozator al perioadei pasoptiste, C. Negruzzi pune bazele literaturii nationale originale prin publicarea unor serii de povestiri si nuvele de o deosebita valoare. In anul 1840, apare in revista “Dacia literara” nuvela “Alexandru Lapusneanul”, aceasta fiind inclusa ulterior in volumul “Pacatele tineretelor”(1857), alaturi de alte texte narative de inspiratie istorica precum “Aprodul Purice”, “Sobieski si romanii”, “Regele Poloniei si domnul Moldovei”. Scrierea reprezinta prima nuvela istorica din literature romana, fiind o capodopera a speciei si un model pentru autorii care au cultivat-o ulterior. Publicata in perioada pasoptista, nuvela ilustreaza doua dintre cele patru idei formulate de Kogalniceanu in aticolul-program “Introductie”: promovarea unei literaturi originale si inspiratia din istoria nationala. II.)CUPRINS: A.)Caracteristici nuvela ; Opera literara “Alexandru Lapusneanul” este o nuvela istorica de factura romantica. Specie a genului epic in proza, nuvela se remarca printr-o constructie riguroasa, avand un fir narativ central, dinamizat insa de conflicte puternice , conduse spre un punct de culminatie si spre deznodamant. Actiunea este, asadar, concentrata, interesul epic deplasandu-se dinspre actiune spre protagonistul care domina prim-planul. Intr-un spatiu diegetic relativ restrans, nuvela urmareste destinul unui personaj complex, surprins in mai multe imprejurari semnificative din existenta sa. In general, se remarca tendinta de obiectivare a discursului diegetic, care ia forma naratiunii heterodiegetice (persoana a III-a), impunand perspectiva obiectiva a unui narator omniscient si creand aparenta de verosimilitate a faptelor narate. Caracteristicile acestei specii sunt ilustrate in mod riguros de nuvela « Alexandru Lapusneanul » redactata C. Negruzzi. In primul rand, se remarca titlul operei, care situeaza in centrul naratiunii personajul ce polarizeaza interesul epic si mesajul operei, erou literar de mare complexitate. In al doilea rand, se observa dimensiunile relativ ample ale textului, concretizate in cele patru capitole, marcate prin intermediul motto-urilor. Cadrul narativ se evidentiaza prin mobilitatea crono-spatiala dezvoltata: timpul naratiunii este cel real, istoric, actiunea desfasurandu-se pe parcursul a cinci ani (cea de-a doua domnie a lui Alexandru Voda 1564-1569), iar timpul nararii este ulterior (imperfectul si perfectul simplu alternand cu mai mult ca perfectul, in cazul secventelor retrospective) ; spatiul ales alcatuieste un decor romantic, infatisand diverse regiuni ale « Moldaviei medievale » - cortul din dumbrava de la Tecuci, palatul domnesc din Iasi si mitropolia, iar in ultimul capitol – cetatea domneasca de la Hotin. De asemenea, in cadrul nuvelei, se disting complexitatea narativa si cea caracterologica, mai ales in cazul personajului principal. Naratiunea este heterodiegetica, naratorul relatand la persoana a III-a, iar perspectiva fiind, in general, obiectiva. Tenta pronuntat retorica a discursului auctorial genereaza insa si o atitudine romantica de implicare subiectiva, evidenta prin comentariile explicative sau anticipative (« ca sa traga inimile norodului », « se cunostea ca mediteaza vreo noua moarte »), prin denotative (« Motoc, silindu-se a rade ca sa placa stapanului, simtea parul zburlindu-i-se pe cap ») sau epitete calificative (« cuvantare desantata », « uratul caracter », « marsav curtezan »), cat si prin metafora din finalul operei (« o pata de sange in istoria Moldovei »). In opera lui Negruzzi, subiectul e construit prin alternanta planurilor narative, care dezvolta intamplari pline de tensiune sau rasturnarile spectaculoase de situatie – uciderea boierilor, razvratirea multimii, uciderea lui Motoc, complotul si otravirea lui Lapusneanu. Din punctul de vedere al constructiei personajelor, se remarca protagonistul, exponentul tipologiei tiranului, personaj alcatuit maiestuos din « lumini si umbre », fiind un cumul de defecte, dar si de calitati. B.)Caracteristici nuvela istorica ; Scrierea este o nuvela istorica pentru ca este inspirata din trecutul istoric. Prin definitie, nuvela istorica reconstituie epoci din civilizatia umana, astfel incat scriitorul devine un „muzeograf” care restaureaza o „mostenire culturala”, folosind o documentatie bogata (cronici, marturii, documente de epoca, folclorul national). In opera sa, C. Negruzzi valorifică informaţiile cuprinse în cronicile moldovene, realizand o creaţie clasică prin sobrietatea construcţiei, prin pregnanţa caracterelor şi prin vigoarea conflictelor. In elaborarea textului, autorul prelucreaza atat informatii din cronica lui Grigore Ureche, precum si din cea a lui Miron Costin. Din „Letopisetul Tarii Moldovei” de Grigore Ureche, sunt preluate informatii din capitolele referitoare la a doua domnie a lui Alexandru Lapusneanu, figura domnitorului fiind literaturizata. Exista, insa, un episod a carui sursa de inspiratie este „Letopisetul Tarii Moldovei” de Miron Costin. Relatarea despre uciderea boierului Batiste Veveli de catre norod, in vremea lui Alexandru Ilias, serveste autorului ca punct de plecare pentru scena mortii vornicului Motoc. Procedand astfel, nuvelistul potenteaza impresia de veridicitate si gaseste o rezolvare tragica in deplin acord cu logica evenimentelor. Personajele nuvelei istorice sunt personalitati atestate documentar, iar cititorii pot asocia cu usurinta, in mod eronat, „persoana istorica” „personajului literar”. Eroul ilustreaza un tip uman, iar existenta sa se datoreaza unei elaborari in conformitate cu viziunea autorului si cu ideologia pasoptista, spre depsebire de „persoana istorica”, a carei existenta este consemnata in cronici sau in lucrari stiintifice. Spre exemplu, ca persoane, vornicul Motoc, postelnicul Veverita si spatarul Spancioc (probabil si Stroici) fugisera la Liov, in Polonia, impreuna cu domnitorul Tomşa si nu mai traiau atunci cand Lapusneanu revenise la domnie, deoarece fusesera decapitaţi. Dar, ca personaje, ele sunt prezente in cadrul operei pentru a ilustra diferite tipuri umane (boierul tradator si lingusitor, boierii tineri „cu iubire de mosie”), iar autorul le atribuie alte destine si profiluri psihologice. Desi principala sursa de inspiratie pentru nuvela lui Negruzzi o constituie istoria, scriiitorul realizeaza o opera admirabila, fara a elimina imaginarul artistic in crearea unor situatii concrete, personaje, conflicte, care sa asigure autenticitatea relatarii si credibilitatea naratorului. C. Negruzzi nu este sclavul istoriei, scopul sau fiind acela de a crea o opera artistica, nu un document istoric. Pentru aceasta, in anumite pasaje, scriitorul s-a departat de adevarul consemnat in cronici, comitand unele inadvertente sau incongruente istorice voluntare (licente istorice) si uneori preluand anumite expresii folosite de cronicar, precum: „De nu ma vor, eu ii voiu pre ei, si de nu ma iubascu ei, eu ii iubascu pre dansii, si tot voiu merge, ori cu voie, ori fara voie”. Cel mai notabil exemplu al licentei istorice este reprezentat de sfârşitul atribuit în nuvelă vornicului Moţoc, naratorul conferindu-i acestui personaj o resurectie fizica pentru a-l ucide mai apoi moral, dar si fizic, atribuindu-i astfel, un „exitus” pe masura lipsei sale de caracter. C. Negruzzi preia din cronica lui G. Ureche numeroase replici atribuite lui Lapusneanu, dar, spre deosebire de cronicar, nuvelistul inlocuieste discursul naratorului, evidentiat de narare prin relatare (stilul indirect), cu cel al personajelor, ce presupune narare prin reprezentare (stilul direct), conferind textului o viziune scenica in care personajele „prind viata”. Opera „Alexandru Lapusneanul” este o nuvela istorica, dar originalitatea scrierii lui C. Negruzzi rezulta si din convergenta mai multor substraturi artistice, prozatorul armonizand curente literare precum romantismul (elementele romantice predomina), clasicismul, realismul si naturalismul. C.)Trasaturi – nuvela romantica; Elaborata in perioada pasoptista, ca urmare a aparitiei manifestului literar al romantismului romanesc (articolul „Introductie”) , se poate afirma ca nuvela „Alexandru Lapusneanul” este o creatie de factura romantica. In primul rand, nuvela romantica se remarca prin temele valorificate. Tema istoriei se dezvolta prin evocarea unui episod al Evului Mediu romanesc, cea de-a doua domnie a lui Alexandru Lapusneanu Voda (1564-1569), scrierea fiind considerata o pagina din istoria sangeroasa a Moldovei. In al doilea rand, lucrarea lui C. Negruzzi este de factura romantica prin constructia personajului de exceptie, care actioneaza in situatii exceptionale, reprezentand prototipul despotului in literatura romana: Alexandru Lapusneanu. Principala modalitate de caracterizare a protagonistului este antiteza, procedeu preferat de romantici. Astfel, caracterul personajului este dezvaluit printr-o serie de antiteze realizate cu maiestrie: opozitia cea mai evidenta este cea dintre tirania domnitorului Lapusneanu (personaj negativ) si angelitatea domnitei Ruxanda (personaj pozitiv); contrastul dintre dorinta voievodului de a concentra puterea in mainile sale si dorinta boierilor de inlaturare a domnitorului pentu a se afla la conducere; opozitia dintre lipsa de caracter a lui Motoc si personalitatea de exceptie a lui Lapusneanu. La nivelul personajului central se afirma o antiteza interna, protagonistul fiind conturat in lumini si umbre, fiind un exponent al contrastelor, aflat intre rational si patologic. Mai mult, paseismul istoric reprezinta una dintre caracteristicile omului romantic, dominat de nostalgia originilor, dar si de constiinta nationala. Prin urmare, scriitorul incearca sa personalizeze spiritul poporului roman, reinterpretand anumite evenimente tragice ale istoriei medievale romanesti si reconstituind portretul monarhului controversat - Alexandru Lapusneanu. In fond, actul scrierii in nuvela istorica este o „restitutio in parte”, structurata pe o relatie osmotica real-imaginar. C. Negruzzi respecta in general adevarul istoric, dar comite si unele licente istorice, ce presupun transfigurarea realitatii, in sensul amplificarii dramatismului operei. Creatia succeda documentatiei si analizei, scriitorul aflandu-se in ipostaza etnografului, prin detaliile vestimentare, arhitecturale, descrierea cutumelor, a mentalitatilor sociale si politice ale epocii medievale. Registrul arhaic si regional nuanteaza temporalitatea istorica, solicitand talentul prozatorului, pentru a evita prolixitatea mesajului artistic, aflat in situatia de a se adresa unui receptor contemporan „discursului” epic, dar caruia trebuie sa-i induca viziunea trecutului indepartat al „istoriei” narate. De asemenea, spectaculosul nuvelei demonstreaza factura romantica a creatiei artistice, care se remarca prin zicerile memorabile (concentrate in moto-uri: „Dacă voi nu mă vreţi, eu vă vreu…”, „De mă voi scula, pre mulţi am să popesc şi eu…”), prin apelul la proverbe, zicatori, citate biblice sau fraze sententioase („Întoarceţi-vă şi spuneţi celui ce v-au trimis, ca să se ferească să nu dau peste el, de nu vrea să fac din ciolanile lui surle, şi din pielea lui căptuşeală dobelor mele”). Retorica lui Lăpuşneanu este un exemplu de discurs romantic în care sunt folosite toate procedeele de oratorie tipic romantică: repetiţia, gradaţia, interogaţia şi exclamaţia retorică, enumeraţia şi citarea (din textul biblic) folosită drept argumentaţie. Constructia subiectului este specific romantica, bazandu-se pe gestul teatral (lovitura de teatru sau „elementul surpriza” – Carlos Bausono: piramida din capetele boierilor si scena lichidării lui Moţoc) si pe numeroase rasturnari de situatie, care accentueaza tensiunea operei. Scenele cutremurătoare tipic romantice ce exercită o fascinaţie maladivă asupra celor din jur: omorârea celor 47 de boieri, aşezarea capetelor retezate sub forma unei piramide, după rangurile boiereşti, moartea prin otrăvire a lui Lăpuşneanu („Spancioc, scoţând cuţitul din teacă, îi descleştă cu vârful lui dinţii şi îi turnă pe gât otrava ce mai era în fundul paharului”), atitudini impresionante („învaţă a muri, tu care ştiai numai a omorî”). Aceste aspecte romantice fiind preponderente în text, considerăm că opera „Alexandru Lăpuşneanul”, apropiată de către G. Călinescu, de „Hamlet” (cu condiţia ca limba română să fi avut circulaţie universală), este, în primul rând, o nuvelă romantică. D.)Elemente clasiciste; Elementele clasiciste ale nuvelei se identifica, mai ales, la nivel compozitional, ceea ce apropie forma scrierii nuvelistice de cea a dramei in patru acte, in care replica cea mai reprezentativa din fiecare act devine motto. Fiecare scena reprezinta o explozie a conflictului, integrandu-se crescendo sau descrescendo in unitatea operei, dar avand si o oarecare autonomie. Unitatea celor patru capitole in marea compozitie a nuvelei se realizeaza echilibrat si deseori simetric. Intre episoade exista subtile legaturi – prima parte o prevesteste pe a doua prin amenintarea lui Alexandru Lapusneanu adresata boierilor („Voi mulgeti laptele tarii, dar au venit vremea sa va mulg si eu pre voi!”), iar pe a treia prin promisiunea facuta lui Motoc („Iti fagaduiesc ca sabia mea nu se va manji in sangele tau, te voi cruta caci imi esti trebuitor, ca sa ma usurezi de blestemurile norodului”). A doua parte a nuvelei o deschide pe a treia prin promisiunea domnitorului ca-i va oferi sotiei sale „un leac de frica”, anticipand astfel scena uciderii boierilor si realizarea piramidei capetelor. A treia parte a operei o anticipeaza pe a patra, prin amenintarea lui Spancioc, adresata voievodului prin trimisii sai: promisiunea de a-l revedea pe Lăpuşneanu înainte de a muri. Toate aceste „deschideri” (inlantuirea evenimentelor) ale textului realizeaza legaturi ce transforma timpul real dintre cele patru capitole (uneori masurabil in ani), facandu-l sa se topeasca intr-un timp artistic continuu (element specific clasicismului). Compoziţia este de factură clasicistă: sobră, echilibrată, într-o arhitectura organizată în patru capitole, fiecare purtând un motto (motto- urile sunt considerate „elemente de paratextualitate” de catre Gerard Genette) care exprimă ideea substanţei epice: I-„Dacă voi nu mă vreţi, eu vă vreu…”; II-„Ai să dai samă, Doamnă!…”; III-„Capul lui Moţoc vrem…”; IV-„De mă voi scula, pre mulţi am să popesc şi eu…”. Cele patru capitole urmează un echilibru clasic, căci alternează conflictele şi procedeele de expunere sugerând echilibrul clasic al unei compoziţii muzicale în care alternează ritmurile. Nuvela are o structură simetrică şi un echilibru solid atât în ceea ce priveşte ilustrarea evenimentelor, cât şi din perspectiva psihologiei şi tragismului personajului, ceea ce-l determină pe Vasile Alecsandri să o numească un adevărat „cap de operă de stil energetic şi de pictură dramatică”. Simetria textuala este evidentiata prin relatia dintre incipit si final, care se remarca prin sobrietate, iar stilul lapidar se aseamana celui cronicaresc. Paragraful initial rezuma evenimentele care motiveaza revenirea la tron a lui Lapusneanu si atitudinea lui vindicativa. Sunt utilizate frecvent substantivele proprii, nume de domnitori, orase, tari, prin care este evocat contextul istoric si politic al vremii: „se inturna acum sa izgoneasca pre rapitorul Tomsa si sa-si ia scaunul, pre care nu l-ar fi pierdut, de n-ar fi fost vandut de boieri”. Frazele finale consemneaza sfarsitul tiranului in mod concis si obiectiv, amintind de stilul cronicarilor, iar mentionarea portretului votiv sustine verosimilitatea faptelor narate: „Acest fel fu sfarsitul lui Alexandru Lapusneanul, care lasa o pata de sange in istoria Moldaviei. La monastirea Slatina, zidita de el, unde e ingropat, se vede si astazi portretul lui si al familiei sale”. Factura clasicista a nuvelei este demonstrata si prin personajele care respecta regula aristocratiei (clasicism elistist), prin sentimentele nobile ce insufletesc aceste personaje (domnita Ruxanda doreste incetarea faradelegilor pe care le comite Lapusneanu; Spancioc si Stroici sunt animati de un patriotism inflacarat spre deosebire de interesele meschine ale celorlalti boieri.), prin valorile morale promovate, prin limbajul elevat si prin concizia scrierii. E.)Elemente realiste; Caracteristicile realiste ale textului se remarca mai ales prin verosimilitatea aspectelor prezentate, naratorul reactualizand o perioada sangeroasa din istoria Moldovei. Redactarea se realizeaza in baza principiului veridicitatii, iar stilul sobru si impersonal releveaza naratorul omniscient, care relateaza din perspectiva heterodiegetica. In prezentarea faptelor, se observa incercarea de obiectivare a naratorului, care este in mare parte detasat fata de evenimentele relatate, dar exista totusi unele imixtiuni ale vocii auctoriale, abateri de la obiectivitate si anumite pareri subiective: „era groaza a privi aceasta scena sangeroasa”, „Lapusneanul, a caruia ochi scanteiara ca un fulger”, „…zise acesta (Lapusneanu), silindu- se a zambi”. Prin aceste abateri, naratorul isi motiveaza „realist” opera (Boris Tomasevski), incercand sa incredinteze, si altfel decat prin culoarea locala, pe cititor de adevarul faptelor prezentate. Alte elemente specifice realismului sunt: apelul la documente de epoca, acestea constituind sursa de inspiratie a nuvelei lui C. Negruzzi, utilizarea moto-urilor, considerate motive anticipative (ale actiunii), atmosfera epocii redata in paginile nuvelei (ierarhii sociale si politice, spatiu si timp medieval, detalii etnografice, vestimentatie), principiul estetic al moralei, personajul principal fiind sanctionat in final pentru faptele comise si crearea primului personaj colectiv din literatura romana („gloata”). F.) Elemente naturaliste; In compozitia nuvelei „Alexandru Lapusneanul” se evidentiaza anumite elemente de factura naturalista, care implica exagerarea realului. Naturalismul unor scene narative este dovedit prin violenta atroce si tensiunea maxima de care sunt dominate. Scena in care este prezentat macelul boierilor, urmata de scena linsarii lui Motoc releva cruzimea nemasurata a domnitorului. Sadismul personajului precum şi decăderea psihologică sunt de-a dreptul înfiorătoare: priveşte cu cinism dintr-un colţ măcelul, dându-i o satisfacţie totală priveliştea sângeroasă. Apoi, profitând de razvratirea norodului, Lăpuşneanu îl dă pe Moţoc mulţimii, „care se repezi asupra lui ca o idră cu multe capete […] şi într-o clipală îl făcu bucăţi”, pedepsind astfel un boier trădător, fără ca sabia lui să se fi mânjit de sânge, aşa cum îi promisese. Naturalismul se intalneste si in scena otrăvirii cutremurătoare, unde Negruzzi descrie în detaliu chinurile îngrozitoare ale domnitorului care „se zvârcolea în spasmele agoniei: spume făcea la gură, dinţii îi scrâşneau, şi ochii săi sângeraţi se holbaseră”, până când, în sfârşit, „îşi dete duhul în mânile călăilor săi”, astfel fiind pedepsit unul dintre cei mai sangerosi domnitori ai Moldovei. 1.) Prezentarea subiectului: Naratiunea se desfasoara linear, cronologic, prin inlantuirea secventelor narative si a episoadelor. Respectand criteriul succesiunii temporale, procedeul face ca ritmul naratiunii sa devina alert. Capitolul I al nuvelei cuprinde in primul rand, expozitiunea – intoarcerea lui Alexandru Lapusneanu la tronul Moldovei, in 1564, in fruntea unei armate turcesti si intalnirea cu solia formata din cei patru boieri trimisi de Tomsa: Veverita, Motoc, Spancioc si Stroici, care doreau sa-l determine pe Lapusneanu sa renunte la ideea revenirii pe tron. Intriga este extrem de concisa si este reprezentata de hotararea domnitorului de a-si relua tronul si dorinta sa de razbunare fata de boierii tradatori. Capitolul al II-lea corespunde, ca moment al subiectului, desfasurarii actiunii si cuprinde o serie de evenimente declansate dupa recuperarea tronului de catre Alexandru Lapusneanu: fuga lui Tomsa in Muntenia, incendierea cetatilor, desfiintarea armatei pamantene, confiscarea averilor boieresti, uciderea si prigonirea boierilor la cea mai mica abatere, interventia domnitei Ruxanda, care ii cere sotului sau sa inceteze cu omorurile si promisiunea domnitorului de a oferi un ”leac de frica”. Capitolul al III-lea contine mai multe scene si corespunde punctului culminant, care se realizeaza in trei etape, ce presupun o gradatie ascendenta (climax) a cruzimii si a violentei: participarea domnitorului la slujba duminicala de la mitropolie, ospatul de la palatul domesc, masacrarea celor 47 de boieri, uciderea lui Motoc de catre multimea revoltata si oferirea „leacului de frica” promis doamnei Ruxanda: piramida ierarhica a capetelor celor ucisi. In capitolul al IV-lea, este infatisat deznodamantul, moartea tiranului prin otravire. Dupa patru ani de la cumplitele evenimente, Lapusneanu se retrage in cetatea Hotinului. Bolnav de friguri, domnitorul este calugarit, dupa obiceiul vremii. Deoarece atunci cand isi revine din letargie ameninta sa-i ucida pe toti (inclusiv pe propriul fiu, urmasul la tron), domnita Ruxanda accepta sfatul boierilor Spancioc si Stroici de a-l otravi, avand si acordul tacit al mitropolitului Teofan. 2.) Conflictul operei: Seria de opoziţii ce defineşte personajele nuvelei „Alexandru Lăpuşneanul”, organizează decisiv materialul epic şi defineşte coerenţa viziunii artistice asupra unui subiect istoric. Conflictul nuvelei este determinat de lumea pe care C. Negruzzi o cunoaşte din cronici si de contextul politico-social al istoriei medievale romanesti. Natura conflictului este de esenţă psihologică şi socială. Conflictul psihologic vizează cele două ipostaze antinomice ale personajului: Lăpuşneanu - cel care a fost alungat de la domnie şi aspiră la ordine şi dreptate şi Lăpuşneanu - cel care trăieşte patima răzbunării. Conflictul social dezvolta relaţia antitetică dintre Lăpuşneanu şi boieri, pe de o parte, pe de altă parte relatia matrimoniala dintre Lăpuşneanu si doamna Ruxanda. În cadrul conflictului cu boierii se individualizează înfruntările cu Moţoc, apoi cu „binomul” Spancioc-Stroici. Conflictul puternic dintre Lăpuşneanu şi boieri cunoaşte nu numai o rezolvare în deznodământul capitolului IV, dar şi în propriul punct culminant în capitolul al III-lea, în momentul uciderii celor 47 de boieri. Totuşi, după acest moment tensiunea psihică se decompensează prin acalmia evenimentului din începutul capitolului IV şi prin utilizarea descrierii, care are rolul de a nuanta naratiunea. În afară de conflictul central, dintre voievod şi boierii intriganţi din jurul lui Moţoc – conflict aparent „soluţionat” prin piramida de capete şi uciderea vornicului – există şi alte două conflicte, la fel de importante în economia nuvelei. Astfel, este conflictul ce-l opune pe Lăpuşneanu, sotiei sale, Ruxanda. Cele două personaje, ale căror trăsături se creionează prin antiteză, nu se află în conflict de la bun început. Opoziţia de principii se conturează abia pe parcurs, pentru a duce la finalul tragic. Iniţial doamna Ruxanda nu pune la îndoială justeţea actelor soţului ei - domnul Moldovei. Conflictul dintre Alexandru Lăpuşneanu şi tinerii boieri Spancioc şi Stroici este unul ce opune o voinţă despotică, o personalitate autocrată celor ce reprezintă o boierime iubitoare de ţară şi ordine. Fără a fi corupţi şi hârşiţi în intrigi, precum Moţoc, Spancioc şi Stroici sunt hotărâţi să-i răzbune pe cei ucişi de Lapusneanu, având convingerea că, o dată cu moartea sângerosului tiran, abuzurile vor înceta, iar asupra ţării vor domni pacea, liniştea şi dreptatea. 3.) Caracterizarea personajului principal: Ca in orice nuvela istorica, in centrul naratiunii este situata, emblematic, figura unui protagonist al carui portret este inspirat din realitatea istorica. Fiind plasat în centrul nuvelei, toate celelalte personaje, cat şi acţiunile prezentate, sunt orientate spre reliefarea caracterului acestuia. Alexandru Lăpuşneanu este personajul principal al nuvelei cu acelaşi titlu (personaj eponim) prin calităţi de excepţie şi defecte extreme. C. Negruzzi a reusit să întruchipeze un personaj unic in literatura romana, acesta fiind un personaj antitetic prin faptul ca e construit pe o serie de antiteze, care releva numeroase trasaturi ale domnitorului. Optiunea lui C. Negruzzi pentru un domnitor a carui amintire este legata de uciderea a 47 de boieri si care intruchipeaza tipologia tiranului, simbol al razbunarii fara de sfarsit, este specific romantica. Pornind de la informatiile consemnate in cronica lui G. Ureche, scriitorul realizeaza un personaj complex, in constructia caruia se reunesc doua perspective esentiale: clasicismul si romantismul. Complexitatea caracterologica este dovedita prin faptul ca Lapusneanu este un personaj rotund (Forster) sau tridimensional (W.C. Booth), care evolueaza, al carui portret se intregeste pe parcursul diegezei, care nu este infatisat in intregime de la inceput, fiind imprevizibil, ascuns „privirii” cititorului. Aşa cum e conturat, trăsătura sa dominantă, care le subordonează pe toate celelalte, este dorinţa de putere, de a o cuceri şi de a o păstra cu orice preţ. Aceasta trasatura se afirma in antiteza cu dorinta boierilor de a faramita puterea domneasca, pentru a conduce ei tara. Tipul despotului, figura lui Alexandru Lapusneanu constituie un portret al domnitorului medieval din Apus, sau din spatiul romanesc, asemenea altor personalitati istorice ale caror fapte exceptionale au scris paginile istoriei romanesti (Mircea cel Batran, Vlad Tepes, Stefan cel Mare sau Mihai Viteazul). Profilul domnitorul medieval este infatisat de caracterul si personalitatea puternica a lui Alexandru-Voda, portretul sau fiind inspirat de cel pe care l-a realizat G. Ureche pentru domnitorul Stefan cel Mare. Astfel, se observa un comportament similar in cazul celor doi domni, din cauza uneltirilor de la curte intr-o epoca devastata de intrigi si de dorinta de putere: „Fost-au Stefan cel Mare om nu mare la statu si degraba varsatoriu de sange nevinovat. De multe ori la ospete omoraea fara giudetu.” (G. Ureche). Considerat a fi un cumul de calitati si defecte, protagonistul se remarca si prin trasaturi pozitive, precum principiile demofile si democratice dupa care se ghideaza: instituirea ordinii, concentrarea puterii, aparatorul intereselor poporului asuprit de lacomia boierimii, acestea demonstrand fondul originar pozitiv, din prima domnie. Dar, cu prilejul celei de-a doua domnii, cand Lapusneanu revine la tron cu ajutor turcesc, domnitorul are ocazia sa-si dezvaluie „uratul caracter”, care s-a accentuat in urma tradarii boierilor. Astfel, în capitolul I, Lăpuşneanu este prezentat de către autor, în detaliul frapant, amănunţit, conducând lectorul în mijlocul stării de spirit a personajului. Negruzzi pune în prim-plan faptele să vorbească, printr-o concizie clasică, într-un dialog viu, de o rară autenticitate. Prin puterea de evocare a dialogului, printr-o fină observaţie a gesturilor, a mimicii se dezvăluie toată mişcarea psihologică a viitorului tiran. Lăpuşneanu îi primeşte pe cei trei boieri protocolar şi rezervat, „silindu-se a zâmbi” (expresia feţei). Replicile arată siguranţa de sine a domnului care-i face pe duşmanii săi să-şi dezvăluie ostilitatea şi intenţiile adevărate: „Am auzit, urmă Alexandru, de bântuirile ţării şi am venit s-o mântui; ştiu că ţara m-aşteaptă cu bucurie”. Ultima parte a replicii este scânteia care declanşează răspunsul învăluit în viclenie al lui Moţoc şi răspunsul dur, ferm, autoritar, într-o izbucnire de furie şi ură abia stăpânită a lui Lăpuşneanu, exprimat în replici scurte, tăioase, care pun în lumină impulsivitatea, omul violent si neîngăduitor în înfruntarea cu boierii („Dacă voi nu mă vreţi, eu vă vreu…”). Replicile au rămas memorabile, căpătând valoare de sentinţă. Negruzzi însoţeşte replicile cu observaţii asupra fizionomiei personajului, care reflectă trăirile interioare ale eroului: „răspunse Lăpuşneanul, a căruia ochi scânteiară ca un fulger”. Cu o intuiţie psihologică remarcabilă, Negruzzi îşi lasă personajul să se dezlănţuie într-o furie gâlgâitoare, subliniind paroxismul trăirii prin amănunte fizionomice: „Râdea, muşchii i se suceau în râsul acesta, şi ochii lui hojma clipeau”. Atunci când Moţoc, plin de umilinţă, îi cere lui Lăpuşneanu să-l ia de partea sa, domnul dă dovadă de inteligenţă, capacitate de analiză şi pătrundere psihologică. Dar, printr-un proverb Lăpuşneanu îl caracterizează pe Moţoc: „lupu păru-şi schimbă, da năravul ba”. Printr-o singură linie, Lăpuşneanu surprinde liniile caracteristice ale boierilor: Veveriţă, duşman vechi, dar cinstit, Spancioc este tânăr cu multă dragoste de ţară, Stroici e naiv, de aceea nu cunoaşte minciunile, iar Moţoc e „învechit în zile rele” şi „ciocoi făţarnic”. In ceea ce priveşte relaţiile umane, protagonistul are capacitatea de a-şi stăpâni impulsurile violente, fiind un adevarat expert în manipulare şi declarand cu cinism acest lucru atunci când, initial, hotărăşte să-i cruţe, deocamdată, pe boieri, şi pe Moţoc în special: „te voi cruţa, căci îmi eşti trebuitor, ca să mă mai uşurezi de blăstemurile norodului”. Procedeele de caracterizare folosite de narator în primul capitol sunt cele de caracterizare directă (prin cuvintele naratorului). Naratorul reţine câteva detalii de comportament sau de expresie care au însă o greutate extraordinară în definirea trăirilor personajului. O astfel de tehnică de portretizare este experimentată de realişti în tehnica detaliului semnificativ sau frapant, precum şi in procedeul de caracterizare indirectă, prin dialogul de esenţă dramatică, lăsat să curgă liber, naratorul neintervenind decat cu notatii semnificative, iar personajul are o consistenţa tensionată şi complexa. Lăpuşneanu este tipul domnitorului tiran şi crud, cu voinţă puternică, ambiţie şi fermitate în organizarea răzbunării împotriva boierilor trădători, aceasta fiind unica raţiune pentru care s-a urcat pentru a doua oară pe tronul Moldovei Dacă în primul capitol portretul lui Lăpuşneanu este scos în evidenţă prin intermediul antitezei dintre boieri şi voievod, în al doilea capitol, caracterizarea lui reiese din antiteza conflictuală dintre el şi domniţa Ruxanda. Inţelepciunea si gingăşia domnitei intra in contrast cu duritatea, cruzimea si fatarnicia domnitorului. Lapusneanu, fiind înfuriat de cerinţa domniţei de a înceta omorurile, duce mâna la jungher. Este o reacţie necontrolată, prin care domnitorul se dovedeşte a fi un om cu o fire colerică, impulsiva, obişnuit să judece şi să facă dreptate singur. Desi intial voievodul o mustra pe sotia sa „pentru vorbele nebune”, el promite că va înceta cu prigonirea boierilor, nu înainte de a-i da „un leac de frică”. Domnul are abilitatea de a disimula, dorind să fie calm şi se poartă autoritar cu soţia sa, dar şi cinic pentru ca „leacul” promis o va îngrozi. Este o reacţie de-a dreptul maladivă a personajului, dând încă o dată dovadă de cruzime, spirit diabolic şi vindicativ. În capitolul al treilea, Alexandru Lăpuşneanu este infatisat in timpul slujbei de la mitropolie, prilej pentru narator să realizeze descrierea vestimentatiei eroului. Protagonistul disimulează din momentul în care intră în biserică, îşi atribuie un rol prin care vrea să pară un umil păcătos dornic de conciliere si de revenirea pe calea cea dreaptă. Ipocrizia şi făţărnicia personajului sunt nelimitate: el vrea să pară că se căieşte pentru greşelile sale si tine un discurs în care se foloseşte de pilde biblice, pentru a-i convinge pe boieri de cainta sa adevarata (efect persuasiv). Discursul lui Lăpuşneanu pune în evidenţă un personaj cu o inteligenţă strălucită. Acesta ştie să utilizeze cuvintele de o aşa manieră încât să-şi convingă auditoriul, fără însă a părea fals printr-o excesivă umilinţă. Elocinţa sa ţine de abilitate, plăcerea vorbelor memorabile, a construcţiei discursului, însă s-ar putea susţine că e mai curând vorba de histrionism, de atenţie excesiva acordata efectului produs asupra spectatorului, decât de eficienţa sa ca persuasiune asupra interlocutorului. Lăpuşneanu reuseste sa recâştige încrederea boierilor, care vin la ospăţul organizat la palatul domnesc, cu excepţia lui Spancioc şi Stroici. La un singur semn al lui Lăpuşneanu se declanşează măcelul, iar cei 47 de boieri sunt masacrati. Sadismul personajului precum şi decăderea psihologică sunt de-a dreptul înfiorătoare: priveşte cu cinism dintr-un colţ măcelul, dându-i o satisfacţie totală priveliştea sângeroasă. De caracterul histrionic se leagă probabil şi cruzimea sa: violenţa capata în cazul lui Lăpuşneanu valente ale patologicului. Teroarea devine pentru tiran un spectacol gratuit, dincolo de posibila ei justificare ca instrument de guvernare – lichidarea în masă a boierilor şi construirea unei piramide din capetele lor. Bun cunoscător al psihologiei umane, se dovedeşte si în atitudinea faţă de Moţoc cât şi atunci când profită de nemultumirea mulţimii adunate la porţile curţii domneşti, astfel lichidand unul dintre cei mai ameninţători duşmani ai săi, argumentând „Proşti, dar mulţi […] să omor o mulţime de oameni pentru un om, nu ar fi păcat?”. Capacitatea de manipulare este dusă la desăvârşire, atunci când, în faţa mulţimii răzvrătite, el ia hotărârea (comunicată de asemenea cu cinism – „Du-te de mori pentru binele moşiei dumnitale, cum ziceai însuţi”) de a-l sacrifica pe Moţoc, scăpând în acest fel de un duşman periculos şi deturnând un pericol iminent, o mulţime care, scăpată de sub control, ar fi putut deveni imprevizibilă. În ultimul capitol, cel care schingiuise si umilise atatia boieri, este surprins in ipostaza omului bolnav, aflat pe patul de moarte. Bantuit de stafiile victimelor sale – ca si eroul shakespearian, Richard al III-lea – Lapusneanu cere iertare de la Dumnezeu şi doreşte să fie călugărit. Într-un moment de luciditate insa, este cuprins de o furie nebună şi ameninţă cu moartea fiului său, care fusese numit noul domn. Degradarea psihologică a personajului atinge un punct maxim în acest moment, personajul este de-a dreptul dezumanizat. Pentru a apara viata fiului ei si soarta tarii, doamna Ruxanda îndemnată de Spancioc şi Stroici, îl otrăveşte pe Lăpuşneanu. Personajul moare în chinuri groaznice: suferinţa fizică a personajului este dublată şi de suferinţa sufletească. Moartea personajului produce o stare de purificare pe care o exprimă katharsis-ul în tragedia greacă. Costache Negruzzi a fost inspirat în momentul scrierii de operele vechilor cronicari moldoveni. Dialogul ca procedeu al caracterizării indirecte aduce în faţa cititorului un personaj malefic sau, la final, un personaj aflat in pragul dezumanizarii, incapabil să-şi accepte judecata dreaptă, şi dornic de un final cât mai rapid, fără chinuri. Scriitori şi critici literari au apreciat în diferite moduri aspectul psihologic al lui Alexandru Lăpuşneanu. Vasile Alecsandri a vorbit despre „tragedia cruntă a lui Lăpuşneanul”, iar Ovidiu Densuşianu despre „cruzimea, răzbunarea, viclenia lui”. Liviu Leonte constată la erou „o înclinaţie diabolică, sadică, spre teroare, o dorinţă bolnăvicioasă de a vedea curgând sânge”. Mai analitic, Nicolae Iorga vede aici „sufletul unui bolnav ce-şi află alinarea unei suferinţe tainice numai la vederea şi auzul suferinţei altora”. III.)INCHEIERE: Prima nuvela istorica din literatura romana nu aduce in fata contemporanilor un model de patriotism, ci un antimodel de conducator, acesta fiind un avertisment subtil adresat contemporanilor intr-o perioada de efervescenta revolutionara, reconstituind culoarea de epoca, in aspectul ei documentar. Coexistenta elementelor romantice, clasice, realiste si naturaliste intr-o opera literara este o trasatura a literaturii pasoptiste, care a fost nevoita sa arda anumite etape literare, pentru a se sincroniza cu activitatea literara din Occident si pentru a intemeia literatura romana profund originala. Fiind o nuvela istorica in contextul literaturii pasoptiste, opera „Alexandru Lapusneanul” este in primul rand o nuvela de factura romantica, prin respectarea principiului estetic enuntat in articolul-program „Introductie” (anul 1840 – revista „Dacia literara”), considerat a fi manifestul literar al romantismului romanesc, prin inspirarea din istoria nationala, prin specie, tema, personaje exceptionale in situatii exceptionale, prin personajul principal care este alcatuit din contraste, prin antiteza angelic-demonic, prin culoarea epocii, spectaculosul gesturilor, al replicilor si al scenelor. Elementele romantice se impletesc cu cele clasice: echilibrul compozitiei, constructia simetrica, principiul verosimilitatii faptelor narate, caracterul obiectiv al naratiunii. Interesul romantic pentru specific si culoare locala descide drumul observatiei realiste a cadrului prin tehnica detaliului semnificativ, prin caracterul pictural al unor scene, precum: scena masacrarii boierilor, scena linsarii lui Motoc si scena otravirii lui Alexandru Lapusneanu, acestea fiind elementele de factura naturalista in textul nuvelei. Valoarea de necontestat a nuvelei lui C. Negruzzi este exprimata cuprinzator in afirmatia criticului G. Calinescu: „…nuvela istorică Alexandru Lăpuşneanul care ar fi devenit o scriere celebră ca şi Hamlet dacă literatura română ar fi avut în ajutor prestigiul unei limbi universale. Nu se poate închipui o mai perfectă sinteză de gesturi patetice adânci, de cuvinte memorabile, de observaţie psihologică şi sociologică acută, de atitudini romantice şi intuiţie realistă.” (”Istoria literaturii române de la origini până în prezent”). Povestea lui Harap – Alb de Ion Creangă -demonstraţie basm cult - 1) Introducere Încadrat de către G. Călinescu în triada „ Marilor prozatori ”, alături de I. L. Caragiale şi Ioan Slavici, Ion Creangă este „ expresia monumentală ” a naturii umane în ipostaza ei istorică ce se numeşte poporul român, [... ] surprins într-un moment de genială expansiune. ” ( „ Ion Creangă. Viaţa şi opera ” ). I. Creangă s-a remarcat ca un clasic al literaturii române, scriitorul aderând la principiile realismului estetic. Criticul român jalona, în lucrarea menţionată mai sus, profilul spiritual al primului nostru „ povestitor de tip rabelais – ian ”, în opera căruia credinţele, datinile, eresurile, limba, poezia şi filozofia populară apar într- o sinteză savant elaborată. Basmele lui I. Creangă s-au evidenţiat în literatura română prin originalitatea stilului, specific scriitorului din Humuleşti, prin autohtonizarea şi localizarea fantasticului, dar şi prin bogăţia paremiologică (ştiinţa populară) şi jovialitatea enormă a discursului literar. „ Povestirile ” lui Creangă au fost înglobate unui material literar vast, ceea ce a pus problema clasificării lui. Basmele sale nu sunt conservatoare, ci dimpotrivă, sunt complet inovatoare, putând fi clasificate astfel : „ Ciclul lui Păcală şi al prostiei omeneşti ” ; „ poveşti religioase ” ( „ Dănilă Prepeleac ”, „ Ivan Turbincă ” ) ; „ fabule animale ” ( „ Capra cu trei iezi ”, „ Punguţa cu doi bani ” ) şi „ poveşti fantastice ” ( „ Soacra cu trei nurori ”, „ Povestea porcului ”, „ Povestea lui Harap – Alb ” ). Se observă că operele de inspiraţie folclorică apar la Creangă cu termenul de „ poveşti ” şi nu de „ basme ”. Originar din limba slavă, termenul de „ basm ” apare în literatura română veche ( secolul al XVII - lea), cu forma „ basne ”, dar este pus în circulaţie abia în secolul al XIX – lea de intelectuali ca Nicolae Filimon şi Petre Ispirescu, în calitate de culegători şi editori de folclor. Acesta denumeşte o creaţie care implică plăsmuirea şi născocirea faptelor şi a personajelor, valorificând categorii ale fantasticului, precum supranaturalul şi miraculosul. În paralel, însă, circulă şi termenul de „ poveste ”, folosit şi de scriitor, ce implică existenţa unei creaţii literare, care cade sub incidenţa verosimilului, fantasticul fiind atenuat. Acest fapt justifică, parţial, umanizarea fantasticului şi intruziunea realului în cadrul miraculosului din opera lui Creangă. Basmul este o specie narativă amplă a genului epic popular sau cult, în care se narează întâmplări fabuloase, iar acţiunea este supusă unui tipar convenţional, având ca protagonişti personaje simbolice, diferenţiate în doua categorii ce reprezintă Binele şi Răul. Basmul are o finalitate etică, postulând victoria Binelui asupra Răului, ceea ce implică existenţa unor eroi înzestraţi cu atribute fizice şi morale ideale care să contureze modele, arhetipuri comportamentale. Publicat în revista „ Convorbiri literare ” ( 1 august 1877), opera „ Povestea lui Harap – Alb ” de Ion Creangă se încadrează basmului cult, de factură folclorică, fiind o monografie a satului moldovenesc, realizată prin hiperbolizare şi prin transfigurarea artistică în scriere. 2) Cuprins Fiind un basm de inspiraţie folclorică, „ Povestea lui Harap – Alb ” valorifică atât elemente tradiţionale ale basmului popular, cât şi elemente noi, originale, specifice stilului inconfundabil al lui I. Creangă. Asemenea basmului popular, „ Povestea lui Harap – Alb ” dezvoltă tema confruntării dintre forţele Binelui şi ale Răului, conflict finalizat cu victoria Binelui şi cu răsplata eroului. La nivelul personajelor, se indentifică antiteza dintre personajele negative şi cele pozitive. De asemenea, personajele îndeplinesc, prin raportare la erou, o serie de funcţii, ca în basmul popular, dar sunt individualizate prin comportament şi limbaj. Denumite „ fiinţe de hârtie ” de către Roland Borthes, personajele basmului se pot clasifica în şapte tipuri, conform taxonomiei pe care a realizat-o Vladimir Propp ( „ Morfologia basmului ”) : „ Eroul ” ( Harap – Alb va evolua de-a lungul operei de la statutul de anti – erou la cel de erou, prin călătoria iniţatică ), „ Răufăcătorul ” ( antagonistul – Spânul, dar şi Împăratul Roş ), „ Trimiţătorul ” ( craiul – tatăl lui Harap – Alb, dar şi Spânul ), „ Ajutorul ” ( personajele adjuvante – calul năzdrăvan, Sfânta Duminică, cei cinci giganţi ), „ Donatorul ” ( Sfânta Duminică, crăiasa furnicilor şi cea a albinelor ), „ Personajul căutat ” ( fata împăratului Roş ) şi „ Falsul erou ” ( fraţii mezinului şi Spânul ). Tiparul narativ al basmului cult este preluat din eposul popular, construcţia subiectului fiind una stereotipă. Desfăşurarea evenimentelor urmăreşte cu stricteţe un tipar consacrat, în patru secvenţe, inegale ca lungime şi consistenţă, dar la fel de importante. „ Povestea lui Harap – Alb ” începe printr-o situaţie de echilibru ( un crai care avea trei feciori trăia liniştit la curtea sa), pe care o perturbă cererea Împăratului – Verde, fratele craiului, din dorinţa de a avea ca moştenitor la tron pe unul dintre nepoţii săi ( starea de dezechilibru este generată de lipsa moştenitorilor ). Ulterior, se desfăşoară o acţiune de restabilire a echilibrului : fiul cel mic pleacă spre unchiul său, fiind supus unor probe iniţiatice, care îl vor pregăti pentru statutul de împărat. Starea finală de echilibru presupune şi răsplata eroului, prin învestitură regală – Harap – Alb devine împărat – şi prin nuntire – tânărul se căsătoreşte cu fata împăratului Roş. În cadrul basmului „ Povestea lui Harap – Alb ” se identifică episoade esenţiale ale lumii – basm, pe care V. Propp le pune în lumină pentru a evidenţia stereotipia basmului universal în general. Astfel. El observă că acţiunile personajelor sunt aproximativ aceleaşi mereu, putând fi încadrate într-un tipar repetabil. Propp va numi aceste acţiuni – „ funcţii ” – „ Funcţiile personajelor constituie elemente fixe, stabile ale basmului, independent de cine şi în ce mod le îndeplineşte ” ( „ Morfologia basmului ”). În basmul lui Creangă se manifestă o serie dintre „ funcţiile ” identificate de formalistul rus : „ Absenţa ” – fiul de crai este nevoit să plece de acasă; „ Prima funcţie a donatorului ” – apariţia Sfintei Duminici care îl supune pe tânăr la proba milosteniei, „ Înzestrarea cu unelte şi instrumente magice ” ( hainele, armele, calul năzdrăvan), „ Interdicţia ” – proba trecerii podului ( i se interzice tânărului, sub forma sfatului părintesc, să se ferească de omul spân şi de omul roş ), „ Încălcarea ” – răufăcătorul îndeamnă la incălcarea interdicţiei, „ Iscodirea ” – Spânul doreşte să afle scopul călătoriei fiului de crai, „ Vicleşugul ” – răufăcătorul îşi înşală victima, statutul tânărului este schimbat, acesta fiind supus prin vicleşug, „ Deplasarea spaţială ” între două împărăţii, „ Sosirea incognito ” – Spânul uzurpează identitatea feciorului de crai, iar tânărul capătă statutul de slugă – Harap – Alb, „ Pretenţiile neîntemeiate ” ale falsului erou ( Spânul ), „ Încercările grele ” – probele la care va fi supus Harap – Alb de către Spân şi de Împăratul Roş, „ Soluţia ” – încercările sunt trecute cu succes, „ Demascarea ” – Spânul este demascat de către fata împăratului Roş, „ Pedeapsa ” – Răufăcătorul este ucis de calul năzdrăvan, „ Transfigurarea ” – moartea şi învierea ritualică a eroului, „ căsătoria ” – eroul se căsătoreşte şi este înscăunat împărat. Aceste forme de schematism şi repetabilitatea duc la constituirea unei adevărate poetici a basmului, demonstrând valoarea incontestabilă a operei lui I. Creangă. Textura narativă a basmului „ Povestea lui Harap – Alb ” este complexă, derulându-se pe motive tipice, întâlnite adesea şi în basmul popular. Motivele narative specifice sunt : motivul împăratului fără urmaş la tron, motivul superiorităţii mezinului, motivul motivul călătoriei şi al probelor iniţiatice, motivul podului, motivul pactului faustic, motivul calului năzdrăvan, motivul nunţii împărăteşti. Autorul porneşte de la modelul popular, reactualizează teme şi motive de circulaţie universală, dar le organizează conform propriei viziuni, într-un text narativ mai complicat decât al basmelor populare. Prin urmare, basmul lui Creangă se bazează pe supralicitarea triplicării. Element auxiliar în structurarea basmului, „ triplicarea ” ( V. Propp ) reprezintă modalitatea de construire a subiectului pe principiul cifrei trei. În „ Povestea lui Harap – Alb ” se observă principiul triplicării la nivelul probelor iniţatic, care nu mai sunt previzibile, ca în basmul popular, ci sunt originale, acestea fiind sporite de-a lungul desfăşurării acţiunii. Spre exemplu, cea de-a treia poruncă a Spânului – aducerea fetei – presupune alte trei încercări la care îl va supune împăratul Roş ( casa de fier, ospăţul pantagruelic, separarea macului de nisip ), dar şi cele trei probe la care îl supune fata împăratului Roş ( identificarea, păzirea şi aducerea apei vii si a celei moarte ). La nivel compoziţional, triplicarea dobândeşte o funcţie estetică, presupunând amplificarea subtanţei basmului, constituind o tărăgănare tactică şi o gradaţie ascendentă ( climax ) a tensiunii şi a suspansului, care menţin interesul lectorului. Din punct de vedere narativ, prin utilizarea procedeului de triplicare, naratorul îşi domină mai bine materialul, dozând efectele fiecărei secvenţe în drumul spre maturizare al personajului principal. Basmul lui Creangă este constituit pe baza clişeelor compoziţionale, autorul folosind formule narative inovatoare, În incipitul basmului, apelează la formula consacrată ( „ Amu cică a fost odată ”), dar o personalizează prin regionalismul „ cică ” şi prin suprimarea clişeului „ A fost odată ca niciodată ”, care proiecta eposul în timp fabulos. Formulele mediane „ Şi merg ei o zi, şi merg două, şi merg patruzeci si nouă ”, „ şi mai merge el cât mai merge ”, „ Dumnezeu să ne ţie, că cuvântul din poveste, înainte mult mai este ” sunt menite să întreţină atenţia cititorului şi au un rol clar în delimitarea secvenţelor narative, deoarece un basm atât de amplu necesită avertismente repetate care să anunţe continuarea firului poveştii. Formula finală este cu totul originală, fiind particularizată prin nota de umor şi prin reflecţia asupra realităţii sociale, complet diferită de lumea ideală a basmului : „ Şi a ţinut veselia ani întregi, şi acum mai ţine încă; cine se duce acolo be si mănâncă. Iar pe la noi, cine are bani bea si mănâncă, iară cine nu, se uită şi rabdă ”. Spre deosebire de basmul popular, basmul cult al lui I. Creangă se remarcă printr-o reţea complexă de fire epice, care atestă caracterul „ Bildungsroman ” sau de „ basm al fiinţei ”. Basmul surprinde evoluţia lui Harap – Alb, acesta fiind novicele aflat pe calea iniţierii. Itinerariul parcurs de protagonist pentru a se maturiza este valorificat original, printr- un scenariu narativ ce presupune trei tipuri de călătorii: călătoria iniţiatică, călătoria de verificare şi călătoria de înapoiere. Originalitatea basmului cult rezidă şi în caracterul complex al personajului principal ( sumar conturat în basmul popular ), care nu mai reprezintă idealul de virtute şi curaj, fiind un personaj rotund ( R. Forster), surprins în evoluţie. Se poate afirma că Harap – Alb este un personaj atipic, deoarece reuneşte, spre deosebire de un Făt – Frumos obişnuit, atât calităţi, cât şi defecte. Personajul principal funcţionează chiar pe modelul antieroului, deoarece se complace în statutul de slugă a Spânului. În viziunea lui Creangă, omul trebuie să îşi descopere calităţile, pentru ca apoi să le perpetueze ca atitudine în viaţă. Singurele calităţi native ale lui Harap – Alb sunt sunt onestitatea şi respectul filial. Deşi iniţial tânărul dă dovadă de aroganţă, nesupunere, naivitate şi slăbiciune, Harap – Alb dobândeşte treptat calităţi importante precum altruismul, milostenia şi inţelepciunea. Singura calitate basmic-populară pe care nu o recuperează eroul lui Creangă este curajul, ceea ce accentuează faptul că, în tradiţia românească, moralitatea este esenţială şi nu forţa fizică. Formula definitorie pentru creaţia basmică la I. Creangă este autohtonizarea fantasticului, dar şi localizarea geografică a universului basmic, care devine un „ Humuleşti idealizat ”, proiectat într-o lume fabuloasă. Originalitatea scriiturii lui Creangă este demonstrată prin particularizarea tiparului narativ şi individualizarea personajelor din perspectiva unei viziuni subiective asupra lumii şi a unor opţiuni estetice. Astfel, Creangă „ umple schema universală a basmului cu imagini concrete ale vieţii ţărăneşti de odinioară, cu tipurile ei morale, cu o realitate-social istorică şi psihologică determinată, localizând fabulosul, dând personajelor individualitate psihologică, etnică, ţărănească şi chiar humuleşteană ” (Zoe Dumitrescu-Buşulenga). Personajele construite de Creangă sunt individualizate prin comportament, prin limbaj şi psihologie, prin atitudine, gestică sau mimică, deşi personajele rămân arhetipuri constituite pe o dominantă etică, având complexitate, ilustrând şi categorii psihice. Harap-Alb este tânărul care parcurge un drum al maturizării, itinerariu necesar pentru cristalizarea unei personalităţi, ceea ce va permite încadrarea personajului principal în tiparele modelului eroic consacrat în mentalitatea populară. Celelalte personaje ale basmului se constituie ca individualităţi fiind consideraţi nişte „ţărani travestiţi”, care joacă într-un „teatrum mundi”. Acestea devin caractere, reprezentanţi ai unor trăsături morale sau spirituale şi ai unor „păcate veniale” (care nu pot fi scuzate) (G.Călinescu) ale omului, dar care sunt scuzate prin „terapia râsului”. Astfel, personajele înfăţişează anumite tipuri umane specifice spaţiului rural, textul lui Creangă axându-se pe bogăţia şi înţelepciunea populară (paremiologie). Scriitura poartă mărcile originalităţii autorului şi la nivelul actului de narare. Umorul, jovialitatea şi oralitatea povestirii particularizează stilul şi talentul prozatorului, definind arta naraţiunii lui Creangă. Naraţiunea la persoana a III-a (heterodiegetică) este realizată de un narator omniscient, dar nu şi obiectiv, deoarece intervine adesea prin comentarii sau reflecţii. În discursul său, naratorul auctorial, definit prin funcţia narativă şi cea de regie, îndeplineşte deseori rolul de observator (secvenţele descriptive de tip tablou sau portret alternând cu cele de observaţie morală şi de analiză psihologică a eroilor) şi pe cel reflector (prin inserţii de tip reflexiv care activează funcţia de interpretare). Registrele stilistice -popular,oral,regional- conferă originalitate limbajului, care diferă de al naratorului anonim prin specificul termenilor şi al modului de exprimare: „Prin astfel de mijloace, Creangă restituie povestirea funcţiunii ei estetice primitive, care este de a se adresa nu unor cititori, ci unui auditoriu capabil a fi cucerit prin toate elementele de sugestie ale graiului viu” (Tudor Vianu – „Arta prozatorilor români”). Arta naraţiunii se conturează cu totul aparte în proza lui Creangă prin ritmul rapid al povestirii, fără descrieri suplimentare, prin umorul debordant, prin oralitatea stilului, dar mai ales prin folosirea numeroaselor proverbe în cadrul basmului. Oralitatea este modalitatea prin care se creează impresia de „spunere” a textului scris şi se realizează în cadrul operei prin diferite mijloace. Dialogul este foarte important, având o funcţie dublă, ca în teatru: se dezvoltă acţiunea şi se caracterizează personajele. Prezenţa dialogului în basm susţine realizarea scenică a secvenţelor narative, „spectatori” ai maturizării feciorului de crai fiind atât celelalte persoanje, cât şi cititorii: „ – Ei, apoi să nu bufneşti de râs? zise Harap-Alb. Măi, măi, măi! Că multe-ţi mai văd ochii! [...] –Râzi tu, râzi, Harap-Alb, zice atunci Flămânzilă, dar unde mergeţi voi, fără mine n-aveţi să puteţi face nici o ispravă.”, „-Parcă v-a ieşit un sfânt din gură, Luminate împărate, zise atunci Flămânzilă.”, „-Ei, moşule, ce mai zici? -Ce să zic, nepoate! Ia, când aş avea eu o slugă ca aceasta, nu i-aş trece pe dinainte.” Implicarea afectivă a naratorului este remarcată prin: folosirea dativului etic –„Şi odată mi ţi-l inşfacă cu dinţii de cap, zboară cu dânsul în înaltul cerului...”, exclamaţii, interogaţii, interjecţii- ”şi, hai, hai!... hai, hai! în zori de ziuă ajung la palat ”, „- Măi Păsărilă, iacătă-o-i, ia!”, „Ei, apoi? Lasă-te în sama lor, dacă vrei să rămâi fără cap!” Oralitatea se mai realizează, de asemenea, prin folosirea formelor neliterare, a expresiilor onomatopeice („şi când să pună mâna pe dânsa, zbrr!...pe vârful unui munte…”, „Ş-odată pornesc ei teleap-teleap-teleap, şi cum ajung în dreptul uşii, se opresc puţin”), a imprecaţiilor („Numai de nu i-ar muri mulţi înainte; să trăiască trei zile cu cea de alaltăieri.”), a expresiilor şi formulelor caracteristice comunicării orale şi stilului colocvial („vorba ceea”, „de voie de nevoie”, „Vorba ceea: Dă-mi , Doamne, ce n-am avut, / Să mă mier ce m-a găsit”, „cât îi lumea şi pământul”, „a-şi pune pofta în cui”), dar şi prin utilizarea regionalismelor lexicale sau fonetice („oleacă”, „încalte”, „pripor”, „m-ai băgat în toate grozile morţii”, „a mâna porcii la jir”, „a se chiurchiului”, „farmazoană”). Altă modalitate de realizare a oralităţii stilului este bogăţia paremiologică (proverbe şi zicători – „capul de-ar fi sănătos, că belele curg gârlă”, „Nu-i după cum gândeşte omul ci îi după cum vrea Domnul”, „frica păzeşte bostănăria”, „omul sfinţeşte locul”), dar şi versurile populare sau frezele ritmate („La plăcinte,/Înainte/Şi la război/Înapoi”, „Voinic tânăr, cal bătrân,/Greu se-ngăduie la drum!”). Acesta este motivul pentru care Jean Bouticre afirma despre stilul scriiturii lui Creangă că alcătuieşte „o colecţie ce nu are echivalent la nici un alt povestitor european”. La aceste embleme inconfundabile ale limbajului său se adaugă jovialitatea prezentă prin valorificarea categoriilor umorului, care în proza lui Creangă, este dat de verva şi plăcerea lui de a povesti pentru a stârni veselia „ascultătorilor”. Absenţa satirei deosebeşte umorul lui Creangă de comicul lui I. L. Caragiale, povestitorul având o atitudine de înţelegere faţă de păcatele omeneşti, manifestând optimism şi crezând într-o „îndreptare” a defectelor umane. Astfel, în „Povestea lui Harap–Alb”, comicul de situaţie (cearta dintre „uriaşi” din casa de aramă sau apariţia la curtea Împăratului Roş a cetei lui Harap–Alb, ce „intră buluc în ogradă … care mai de care mai chipas şi mai îmbrăca, de se târâiau aţele şi curgeau oghealele după dânşii, parcă era oastea lui Papuc…”) stă alături de comicul de caracter (portretul făcut împăratului Roş – „om pâclişit şi răutăcios la culme”, „ vestit pentru bunătatea lui cea nemaipomenită şi milostivirea lui cea neauzită” este însoţit de urările lui Gerilă care-i doreşte „să trăiască trei zile cu cea de-alaltăieri”). Comicul onomastic ( numele celor cinci tovarăşi ai lui Harap–Alb) este o modalitate importantă de caracterizare, ca şi comicul de limbaj, care face scrierile lui Creangă intraductibile. Umorul savuros al „zicerilor” lui Creangă este iscat prin jocuri de cuvinte şi enumerări hilare (caracterizarea lui Ochilă – „frate cu Orbilă, văr primar cu Chiorilă, nepot de soră cu Pândilă, din sat de la Chitilă, peste drum de Nimerilă”, prin truism („una-i una şi două-s mai multe”), tautologie şi pleonasm („trăind şi nemurind”, „Stăpânu-tău ca stăpânu-tău; ce ţ-a face el, asta-i deosebit de başca”), prin exagerare comică sau prin diminutive cu valoare augmentativă („buzişoare”, „ băuturică”, „trebuşoară”), prin asocieri neobişnuite de cuvinte oximoronice („Tare-mi eşti drag!...Te-aş vârî în sân, dar nu încapi de urechi”, „drag ca sarea-n ochi”). Prin exprimarea mucalită, stilul ironic, aluziv şi echivoc, scriitura lui Creangă se adaugă celorlalte elemente de originalitate ale „Poveştii lui Harap–Alb”, constituind „însăşi sinteza basmului românesc” (Pompiliu Constantinescu). În structurile narative ale basmului cult „Povestea lui Harap–Alb” se regăsesc toate motivele şi temele diegesisului fabulos din folclor, toate toposurile tradiţionale, care nu au insă relief stilistic, fiind schiţate într-un plan secund, în timp ce prim-planul este dominat de acţiunile personajelor sau de discursul personalizat al naratorului auctorial. Prin acest mecanism se instituie un model narativ modern, care deplasează accentul de pe registrul fabulosului pe cel al „reprezentaţiilor” personajelor şi al ramei discursului. Astfel, incipitul basmului elimină schematismul enunţiativ specific modelului popular, umplând de conţinut atemporalitatea şi aspaţialitatea convenţiei prototipice: „Amu cică era odată într-o ţară un craiu, care avea trei feciori …”. Prin definiţie, formulele iniţiale au rolul de a introduce cititorul în lumea basmului, unde, odată cu formula din incipit se instaurează convenţia conform căreia „totul este posibil în basm, cu condiţia ca Binele să învingă”. Incipitul din basmul lui Creangă anunţă o viziune particulară asupra universului imaginar, acesta fiind pus sub semnul improbabilităţii: „Amu cică”. Astfel, încă de la începutul basmului, naratorul colportor, „îl invită” pe cititor să pună sub semnul ludicului „lumea pe dos” prezentată. Prin regionalul „amu”, naratorul aduce în prezentul lectorului lumea atemporală a basmului, iar prin cuvântul „ cică” sugerează că nu a fost martor direct la evenimentele povestite, aruncând asupra lor o umbră de îndoială. Este de remarcat, ca o particularitate a incipitului din basmul lui I. Creangă, supradimensionarea expoziţiunii, care îndeplineşte rolul clasic al prezentării personajelor şi al circumstanţelor acţiunii – Craiul, care avea trei fii, Împăratul Verde, care avea trei fiice, războaiele grele care despart cele două împărăţii şi care justifică înstrăinarea fraţilor şi a copiilor; totodată expoziţiunea are şi elemente de modernitate, conturând vocea narativă, care îl va însoţi pe cititor, interpretând şi comentând evenimentele. Incipitul este urmat de formularea succintă a intrigii, declanşată de scrisoarea împăratului Verde, care doreşte ca moştenitor la tronul său pe „ cel mai vrednic dintre nepoţii” săi. Desfăşurarea acţiunii are ca scop refacerea echilibrului iniţial şi presupune trecerea mai multor probe. Primele trei probe au drept cadru spaţiul familial al curţii crăieşti şi aduc mezinului (motivul superiorităţii mezinului ) dreptul de a porni spre împărăţia unchiului său: proba milosteniei (sfaturile Sf. Duminici), proba hărniciei (hrănirea calului, alegerea armurii – opoziţia dintre aparenţă şi esenţă), proba curajului (înfruntarea ursului – deghizarea tatălui). Deşi calitatea aparţine mai mult ajutorului său (calul), curajul perechii este testat mai întâi de crai, deghizat în urs, aceasta fiind o probă a calităţilor războinice, necesare celui care aspiră la tronul împărătesc. Podul simbolizează trecerea la altă etapă a vieţii şi se face într-un singur sens: „ trecerea primejdioasă de la un mod de existenţă la altul: […] de la imaturitate la maturitate” (M. Eliade). Fiul de crai trece această probă cu ajutorul calului, ulterior survenind călătoria explorativă şi iniţiatică. Trecerea podului este urmată de rătăcirea în pădurea – labirint, simbol ambivalent, loc al morţii şi al regenerării: „de la un loc i se închide calea şi încep a i se încurca cărările”. Proba labirintului duce la schimbarea statutului protagonistului. Cele trei întâlniri cu Spânul (care se travesteşte) îl determină pe mezin să încalce sfatul părintesc, tocmind pe spân drept călăuză (motivul încălcării interdicţiei). Motivul morţii ritualice este marcat prin coborârea în fântână, considerată a fi „descensus ad inferos”, unde tânărul va primi o nouă identitate: Harap– Alb. Schimbarea numelui reprezintă începutul iniţierii spirituale, unde va fi condus de spân. Ajunşi la curtea Împăratului Verde, Spânul îl supune pe Harap–Alb la trei probe: aducerea „sălăţilor” din Grădina Ursului (ursul simbolizând clasa războinicilor, iar pielea ursului, totemul), aducerea pielii cerbului (cerbul cu nestemata în frunte – ispita frumuseţii ce poate ucide) şi aducerea fetei Împăratului Roş. Prin anihilarea Ursului şi a Cerbului, Harap–Alb reeditează mitul „Crengii de Aur”, preluând de la învinşi atributele războinicului şi ale privilegiului eternităţii, hrana fizică (salata) şi spirituală. Primele două probe le trece cu ajutorul Sf. Duminici, iar a treia probă presupune o altă etapă a iniţierii, este complexă şi necesită mai multe ajutoare. Apariţia fetei Împăratului Roş presupune instituirea unei noi situaţii – intrigă, astfel survenind călătoria de verificare, reiterându-se motivul podului, care marchează trecerea protagonistului în altă etapă: cea a maturităţii. Călătoria spre Împăratul Roş implică supunerea personajului la o nouă suită de probe: altruismul şi prietenia (furnicile – simbol al vredniciei şi al modestiei; albinele – simbol al solarităţii şi al dualităţii venin/dulceaţă; însoţirea cu uriaşii fabuloşi – simbol al instinctelor şi aspiraţiilor umane hiperbolizate), probele de la curtea împăratului Roş (casa de aramă încinsă – Gerilă; ospăţul pantagruelic – Flămânzilă, Setilă; alegerea macului de nisip – furnicile), păzirea fetei (Ochilă, Păsări – Lăţi – Lungilă), ghicirea fetei (crăiasa albinelor), iar fata Împăratului Roş impune o ultimă probă - întrecerea dintre cal şi turturică (dublul magic al eroilor). Aceste probe fiind depăşite, fata îl însoţeşte pe Harap–Alb la curtea Împăratului Verde, astfel survenind călătoria de înapoiere (sau recunoaştere), care implică mai multe etape: idila dintre Harap–Alb şi fata de împărat; dezvăluirea adevărului despre spân ( punctul culminant al acţiunii), moartea ritualică (uciderea şi învierea tânărului), uciderea Spânului de către cal, răsplătirea eroului – recuperarea identităţii şi motivul nunţii împărăteşti. Finalul basmului constă totdeauna în triumful valorilor pozitive asupra celor negative, eroul fiind răsplătit prin investitura regală şi prin nuntirea sacră. Deznodământul acţiunii însă, nu coincide cu finalul operei, accentuând prezenţa ludică a naratorului. Aşadar, deznodământul este unul tipic pentru specie: „Şi au mai fost poftiţi încă: crai, crăiese şi-mpăraţi, oameni în samă băgaţi, ş-un păcat de povestariu, fără bani în buzunariu. Veselie mare între toţi era, chiar şi sărăcimea ospăta şi bea!”. Finalul, în schimb, concentrează întregul şi aparţine naratorului omniscient, care face legătura dintre timpul basmului şi timpul cititorului, creând corespondenţa dintre ficţiune şi realitate şi sintetizând ironic trăsăturile realităţii: „Şi a ţinut veselia ani întregi, şi acum mai ţine încă; cine se duce acolo be şi mănâncă. Iar pe la noi, cine are bani bea şi mănâncă, iar cine nu, se uită şi rabdă.” Formula finală dobândeşte astfel, un umor amar şi ascunde o obsesie ancestrală: procurarea hranei. Revenirea la realitate se face brusc, universul cotidian este diferit de cel al basmului, fiind dominat de puterea nocivă a banului, care alterează starea miraculoasă a lumii pe care naratorul a făcut-o cunoscută „sub ochii” cititorului. Dincolo de ţesătura narativă şi de construcţia subiectului, basmul cult se diferenţiază de eposul popular, mai ales prin construcţia personajelor şi prin originalitatea discursului. Personajele basmului lui Creangă sunt individualizate, acestea fiind exponente ale fantasticului autohtonizat. Psihologia eroilor se dezvăluie, fie prin surprinderea mişcărilor sufleteşti ale personajelor, a resorturilor psihice, a devenirii interioare şi spirituale, fie prin vocea eului narator care comentează volubil, ironic sau meditativ situaţii, peripeţii, atitudini ale eroilor (tehnica participării şi a detaşării faţă de evenimentele narate şi personajele prezentate). Eroii din „Povestea lui Harap–Alb” sunt polarizaţi, ca şi în basmul popular, pe criterii etice (Bine/Rău) şi estetice (Urât/Frumos) şi evidenţiază eternul conflict dintre Bine şi Rău, finalizat prin victoria forţelor binelui. Procedeele de caracterizare a personajelor din basmul lui Creangă sunt complexe. Caracterizarea directă se realizează prin comentariile naratorului, prin caracterizarea făcută de alte personaje sau prin autodefinire (autocaracterizare). Modalităţile indirecte de caracterizare sunt diverse: faptele eroilor sunt dublate de notaţii privind reacţia definitorie, gesturile şi mimica, detaliul psihologic semnificativ şi incertitudinile lăuntrice. Limbajul are şi el un rol important în caracterizarea personajelor – „ vorbirea” eroilor din basm, ca şi discursul naratorului, ilustrează un registru stilistic popular, marcat oral şi regional, caracteristică a stilului de excepţie a lui Ion Creangă (eroii lui Creangă „se comportă ţărăneşte şi vorbesc moldoveneşte” – G. Călinescu). Basmul „Povestea lui Harap–Alb” este considerat un veritabil Bildungsroman fabulos, deoarece prezintă procesul de formare a tânărului, iar călătoria pe care o întreprinde acesta este un act iniţiatic: „ drumul lui Harap–Alb nu este un drum fizic, geografic, ci un drum spiritual, de perfecţionare şi purificare, un drum de iniţiere, un drum către centru, un drum de la starea de profan, la cea de sacru, sfânt (echivalentă alegoric în basm cu cea de împărat)” (Andrei Oişteanu). Asemenea oricărui erou al basmelor populare, Harap–Alb este personaj principal, funcţional, pozitiv şi eponim. Harap–Alb este un personaj real, puternic ancorat în sfera umanului, şi nu unul fabulos, deoarece nu deţine nici o calitate supranaturală. G. Călinescu îl asemăna unui flăcău din mediul rural datorită comportamentului şi mentalităţii sale. Harap–Alb este un „personaj rotund” (Forster), suportând progresul iniţierii. Tânărul nu este doar fiul de crai şi mezinul mai înzestrat decât ceilalţi fraţi, ci reprezintă un personaj complex, în plină formare. Harap–Alb este un personaj „tridimensional” (Booth) deoarece iese din tiparul clasic al eroului de basm şi surprinde lectorul atunci când demonstrează aroganţă şi neîncredere faţă de Sf. Duminică, atunci când dispreţuieşte calul, lovindu-l din cauza aspectului său exterior jalnic, sau când râde de aspectul fizic al celor cinci giganţi, neştiind puterea ascunsă a acestora (incapabil încă să distingă diferenţa dintre aparenţă şi esenţă). Totuşi calităţile îi sunt relevate treptat, în faze esoterice: inteligenţă, înţelepciune, bunătate, milostenie, fidelitate şi sociabilitate. Din momentul întâlnirii cu Spânul, Harap–Alb devine un personaj de tip „personna”, cel ce poartă o mască. Tânărul îşi însuşeşte excelent condiţia de slugă umilă, reuşind să nu trezească suspiciuni asupra adevăratei sale identităţi. Onomastica protagonistului este foarte importantă – numele său devine şi titlu al basmului – construit pe o structură oximoronică, numele personajului reprezentând simbolul cromaticii opuse: cuvântul „harap” înseamnă slugă, rob, iar cuvântul „alb” sugerează un suflet în care încă nu s-au scris semnele sacerdotale ale iniţierii. Sau, altfel spus, onomastica tânărului se referă la faptul că statutul de împărat presupune acordul armonios dintre condiţia umilă (harap) şi cea nobilă (alb). Celelalte personaje ale basmului (personajele adjuvante) nu fac decât sa-l ajute pe erou să parcurgă drumul iniţiatic, care se dovedeşte a fi un itinerariu anevoios, pe parcursul căruia tânărul este supus unui adevărat test de maturitate şi abilitate, reprezentat prin probele simbolice. Sf. Duminică poate fi considerată „pedagogul bun”, fiind personaj adjuvant şi donator. În aparenţă, bătrâna e gârbovă, neputincioasă, neştiutoare, neînsemnată, dar în esenţă ea este „Bătrâna Timpurilor, identificată cu cercul imobil în jurul căruia se înfăşoară ghemul veacurilor şi vârtejul ciclurilor” (Vasile Lovinescu), o mare iniţiată ce se remarcă prin „alternanţa de strălucire şi stingere, de umilinţă şi măreţie”. Bătrâna are un limbaj predicator, bazat pe un sistem de aluzii, iar tânărul fascinat de vorbele acesteia îi oferă un ban, gestul căpătând valoare simbolică: generozitatea fiului de crai face posibilă comunicarea dintre sacru şi profan. Arătându-i că poate vedea dincolo de aparenţe, deşi esenţa ei e ascunsă în cea mai de jos ipostază a condiţiei umane, bătrâna îi oferă crăişorului un cod, prin care tânărul va învăţa că izbânda se datorează asumării sensului milei creştine („Fii tu încredinţat că nu eu, ci puterea milosteniei şi inima ta cea bună te ajută!”) şi cunoaşterii pe care o aduce experienţa („când vei ajunge şi tu odată mare şi tare […] vei crede celor asupriţi şi necăjiţi, pentru că ştia acum ce e necazul”). Sacralitatea acestui personaj este relevată în momentul în care aceasta dispare „învăluită într- un hobot alb”, înălţându-se spre cer. „Hobotul alb” trimite la vălul mayei, simbol al opoziţiei dintre aparenţă şi esenţă. Sf. locuieşte pe o insulă izolată de lume, un spaţiu sacru în care eroul este dus de cal. Insula Sf. Duminici este de fapt o Insulă a Soarelui, care „poate simboliza manifestarea Creaţiei”. În cadrul mirific al insulei, Harap–Alb descoperă o valoare existenţială importantă, aceea că puterea milostiveniei şi bunătatea ajută omul să reuşească în viaţă. Calul, spirit invincibil şi simbol al forţei şi vitalităţii, este un personaj adjuvant, fiind „pedagogul rezervat”, care supervizează totul şi intervine numai când este necesar. Identificarea calului din incipitul basmului ţine de metamorfoza sub semnul focului, care reînnoieşte, reînvie, trezeşte energii latente, precum este cea a calului năzdrăvan. În aparenţă, calul e neputincios dar esenţele se ascund în forme degradante ale materiei. După metamorfoza care se face urmând un procedeu ritualic (proba jăratecului), calul devine tânăr, puternic şi frumos. Personaj himeric, personificat, calul deţine puteri supranaturale pe care le pune în slujba lui Harap–Alb devenind confesorul, sfătuitorul şi ajutorul fidel al tânărului. Calul năzdrăvan este şi personaj psihopomp (realizează translaţia între lumea reală şi cea fabuloasă), deoarece asigură translaţia protagonistului din lumea reală în cea fabuloasă, rolul final al acestuia fiind suprimarea Răului, prin uciderea Spânului. Personajele negative ale basmului sunt individualizate prin faptul că nu deţin puteri supranaturale precum zmeii din basmele populare: antagoniştii – Împăratul Roş şi Spânul. Ultimul este un personaj negativ, acesta fiind falsul erou din momentul în care fură identitatea fiului de crai. Conform credinţelor populare, omul diabolic poartă semn pe chip, aşadar, omul Spân şi omul Roş întruchipează răutatea, viclenia, cruzimea, lăcomia. Spânul, personificând Diavolul, este „pedagogul rău”, având rolul iniţiatorului şi fiind „un rău necesar”. Crud, viclean ipocrit, mincinos şi egoist, Spânul (asemănat Păzitorului Pragului) apare ca un personaj cu un important rol în formarea tânărului: „Pentru ca Harap–Alb să devină om, Spânul trebuie să fie rău” (Florin Ioniţă). Acest personaj instituie condiţia de robie pentru Harap–Alb (prin coborârea în fântână – casa Profunzimii, necesară iniţierii), dar şi condiţia eliberării de sub jurământul de asuprire, care presupune îndeplinirea ritualurilor de purificare şi iniţiere, moartea şi învierea („Şi atâta vreme să ai a mă sluji, până când îi muri şi iar îi învia”). Împăratul Roş este semnul răului de care îl avertizase tatăl să se ferească, simbolul vărsării de sânge, al cruzimii şi al răzbunării, tratându-l cu duritate pe tânărul Harap–Alb. Împăratul Roş va fi înfruntat de către protagonist, alături de ajutoarele pe care şi le-a câştigat prin milă, altruism, hărnicie, prin caldă prietenie şi înţelegere frăţească. Un astfel de exemplu sunt cei cinci giganţi fabuloşi, care îl vor însoţi pe tânăr în călătoria spre Împăratul Roş. Cele cinci apariţii bizare sunt descrise prin raportare la fiinţa umană: „o dihanie de om”, „o namilă de om”, „o arătare de om”, „o schimonositură de om”, „o pocitanie de om” şi sunt epifanii (mărturisiri), reprezentări hiperbolice, fabuloase ale unor impulsuri fiziologice (foamea, setea, frigul – Flămânzilă, Setilă, Gerilă) sau cognitive (Ochilă – ochiul eternităţii, Păsări–Lăţi–Lungilă – omul universal). Cei cinci năzdrăvani se înscriu în sfera umanului reprezentând un portret grotesc, caricatural, aceştia reducându-se la o trăsătură dominantă ce este îngroşată până la limita absurdului. Toţi cinci formează parcă un întreg, bazat pe solidaritate şi comunicare, incluzându-l şi pe fiul de crai, care în urma acestei întovărăşiri va învăţa că bunătatea este cheie reuşitei, aceasta fiind un „modus vivendi”. Fata Împăratului Roş este un alt personaj important pentru finalizarea procesului de iniţiere a protagonistului. Entitate angelică, dar şi „mare farmazoană”, druidesă, tămăduitoare, fata de împărat simbolizează absolutul uman şi frumuseţea supremă. Deşi are la început atribute malefice, va fi metamorfozată prin iubirea pentru Harap–Alb, schimbându-şi regimul moral şi devenind un personaj pozitiv, justiţiar. Personaj de excepţie, fata are puterea de a se metamorfoza, stăpânind atât teluricul, cât şi cosmicul. Ea îl respinge pe spân dezvăluind inversarea rolurilor şi îl acceptă pe Harap–Alb, cel care trecuse de probele tatălui său, nu cu sabia, ci prin virtuţile pe care le dezvoltă bunătatea. Având un puternic sentiment al dreptăţii, fata dezvăluie identitatea lui Harap–Alb. Acesta este ucis de spân, dar renaşte, fiind stropit cu apă vie şi apă moartă. După ce îl readuce la viaţă, fata îi oferă tânărului paloşul de mire şi împărat, simbol sacerdotal al puterii. Iniţierea fiind finalizată, perechea primordială se reuneşte pentru eternitate, prin nuntirea sacră. III. ÎNCHEIERE Ca toate basmele lui I. Creangă, şi „Povestea lui Harap–Alb” ilustrează pe toată marginea schemei universale a basmului, o imagine a lumii rurale, cu tradiţiile şi credinţele ei şi cu psihologia umană specifică. Basmul lui Creangă deţine trăsături comune cu basmul popular, dar reprezintă şi un model de originalitate. Factura cultă a „Poveştii lui Harap–Alb” rezidă în reflectarea concepţiei despre lume a scriitorului, umanizarea fantasticului, individualizarea personajelor, umorul şi oralitatea limbajului. Pentru a înţelege simbolistica basmului scris de Creangă, se pot avea în vedere cele trei chei de descifrare a mesajului unui basm, propuse de G. Călinescu: cheia realistă – prin care se identifică universul basmului şi personajele acestuia cu lumea satului humuleştean şi a ţăranilor joviali; cheia didactică – prin care se descoperă funcţia moralizatoare a basmului, ce valorifică un vast cod etic dominat de respectarea regulilor, bunătate, prietenie şi înţelepciune; cheia hieroglifică sau ermetică – aceasta comportă un sens „abscons” al oricărui basm (uneori nici de scriitori intuit), care este rezultatul unei moşteniri seculare. Fondul acesta ermetic al basmului este cel mai important, putând fi accesat printr-o psihanaliză interioară ce presupune analiza tematicii de sorginte mitică, aceasta relevând caracterul cult, autohton, dar şi universal al basmului lui I. Creangă. În aceste condiţii, interpretări esoterice precum ale lui V. Lovinescu sau M. Tămaş nu par exagerate. Astfel, itinerariul protagonistului văzut ca o succesiune de katabasis şi anabasis reprezintă cheia succesului şi a împlinirii spirituale pentru erou, desăvârşită prin uniunea finală, prin nuntirea sacră, ce relevă caracterul spiritual românesc, în a cărui credinţă, nunta reprezintă atingerea iluminării tânărului neiniţiat şi pătrunderea într- o altă etapă, una cu mult superioară celei anterioare. În lucrarea lui M Tămaş – „Misterele lui Harap–Alb”, desăvârşirea lui Harap–Alb presupune descoperirea „Micilor Mistere”, cele care aparţin paradisului terestru (maturizare – „artă regală” – responsabilitatea conducerii unei împărăţii), dar şi descifrarea „Marilor Mistere”, cele care corespund Paradisului celest (cheia esoterică a basmului: desăvârşirea spirituală – descoperirea iubirii – uniunea sacralizatoare). Prin urmare, lumea basmului creată de „povestariul” din Humuleşti stă sub semnul unei simbolistici de adâncime, de o complexitate nemaiîntâlnită, universul basmic fiinţând într-o geografie miraculoasă şi într-un discurs inconfundabil – toate puse sub egida originalităţii celui care este întruchiparea maximei autenticităţi a spiritualităţii neamului românesc. Zoe Trahanache a.Scriitor clasic, I.L. Caragiale se ridică, prin valoarea şi modernitatea creaţiei sale, deasupra oricărei determinări temporale. Exegeza literară a încercat să-i stabilească afinităţile ideologice: „romantic ce năzuieşte spre clasicitate" (N. Iorga), realist „cu o minte clasică" (P. Constantinescu), „naturist, cel mai zolist" (E. Loviescu). Potrivit propriei mărturisiri, Caragiale este un reprezentant al clasicismului, înţeles nu atât prin cultivarea formei, a echilibrului, cât prin surprinderea a ceea ce este permanent în natura umană.Duşman al „romantiozităţii” Caragiale se dovedeşte a fi un critic sever al societăţii,după cum demonstrează şi tendinţa sa de a sublinia tipuri sociale. “ Concurenţa” (facută „stării civile" (G. Ibraileanu) se manifestă, mai ales, în comediografia caragialiană, autentică frescă a societăţii româneşti de la sfârşitul secolului al XIX-lea, dar şi de oriunde şi de oricând. Actualitatea operei sale, îndeosebi dramatice, derivă din intuirea genială a psihologiei umane, în latura ei tarată, de care l.L. Caragiale alege să se apropie în comedii.in piesele sale care alcătuiesc comediografia majoră (O noapte furtunoasă. Conu Leonida faţă cu Reacţiunea, D 'ale carnavalului şi O scrisoare pierdută), dramaturgul atacă viciile comportamentale, platitudinea şi depersonalizarea omului ce îşi conservă cu asiduitate statutul de marionetă, de Individ lipsit de idealuri. Universul dramatic al lui Caragiale se “infruptă" din realitatea cotidiană: politicieni ambiţioşi şi demagogi, exploatatori ai naivităţii colective; corupţia, imoralitatea, fanfaronadă şi stupiditatea coexistă, definind o societate decăzută şi sfâşiată de forme fără fond. Perceput astăzi ca „spirit modern" ce prefigurează „teatrul absurdului" (B. Elvin), I.L.Caragiale este considerat, încă din epocă, ,,un mare vizionar" (Titu Maiorescu), atrăgându-se atenţia asupra mesajului din perspectiva tragică. În cadrul comediografiei caragialiene, evoluţia diegezei este generată de pasiune politică, cea mai elocventă în acest sens fiind piesa O scrisoare pierdută, a cărei premieră s-a jucat în anul 1884. Concentrată în patru acte, comedia critică moravurile politice, aducând pe aceeaşi scenă a vieţii ambiţioşii stăpâniţi de dorinţa apărării poziţiei sociale. Potrivit tiparului clasicizat al comediei antice, personajele întruchipează defecte umane evidenţiate prin apelul scriitorului la comicul de caracter, modalitate specifică de caracterizare a personajelor într-un text dramatic-comedie. Eroii comediei, deci şi caragialeşti, reprezintă rezultatul unui amplu proces de abstractizare a viciilor omeneşti, pe care cititorul (spectatorul) le identifică în personajele care devin simboluri alegorice ale acestora. P. Constantinescu stabileşte clasele tipologice în care se încadrează eroii caragialeşti: “Încornoratul” (Zaharia Trahanache), junele-prim (Ştefan Tipătescu), cocheta adulterină (Zoe), politicianul demagog (Nae Caţavencu, Farfuridi), servitorul (Ghiţă Pristanda), cetaţeanul alegător (Cetăţeanul turmentat), raisonneur-ul (Brânzovenescu). Clasificarea caracterologică anterioară pune în lumină procedeul folosit: îngroşarea, până la grotesc, uneori, a trăsăturilor definitorii ale personajelor pentru că viziunea autorului este caricaturală, deci hiperbolizatoare. Scopul exagerării acestor tare morale este taumaturgic: Caragiale găseşte astfel o cale de vindecare a trupului bolnav al societăţii - critica socială negativă. b. Întreaga acţiune a comediei O scrisoure pierdută este dominată de firea voluntară a Zoei; personaj principal al diegezei, alături de soţ (Zaharia Trahanache), de amant (Ştefan Tipătescu), dar şi de rivalul politic (Nae Caţavencu), Zoe trăieşte drama iminenţei „comprometări” sociale. Însuşi statutul fixat Zoei, de către dramaturg, în preambulul piesei - „sotia celui de sus" - este edificator prin ironia conţinută. Nevastă a lui Zaharia Trahanache („prezidentul" atâtor „comitete" şi „comiţii"), omnipotent om politic al judeţului, Zoe aparţine societăţii burgheze provinciale şi parvenite. Cochetă şi mult prea tânără pentru „venerabilul" Trahanache căruia i se adresează respectuos cu apelativul „nene", Zoe nu acceptă resemnarea Într-o căsnicie monotonă, dedicându-se unei aventuri extraconjugale cu prefectul judeţului, junele-prim Ştefan Tipatescu. Liniştită trinitate (Zaharia-Zoe-Tipătescu) este tulburată de ameninţarea demascării publice a infidelităţii Zoei, prin publicarea scrisorii de amor de la Tipătescu pierdute de către Zoe. Cel care plănuieşte şantajul este ambiţiosul Nae Caţavencu, avid de funcţii politice. Titlul piesei avertizează cititorul asupra intrigii subiectului: întreaga acţiune a personajelor se concretizează în vederea recuperării sau a păstrării biletului de amor. Aceasta devine modalitatea de parvenire socială şi ascensiune politică (în cazul lui Caţavencu, posesor efemer al scrisorii) sau de menţinere a unei imagini sociale neştirbite (în situaţia revenirii epistolei la „adrisant", Zoe). Intriga se înserează practic desfăşurării acţiunii cu care debutează textul, Caragiale introducând treptat elementele care conturează conflictul dintre personaje. Avertizat de către Pristanda că Nae Caţavencu este sigur pe susţinerea politică a lui Trahanache, prefectul află de la soţul amantei sale sursa siguraţei lui Caţavencu: „docomentul" e scrisoarea de amor al cărei conţinut Zaharia Trahanache îl cunoaşte „pe dinafară". Scena în care Zoe îşi face apariţia reprezintă şi debutul unei lupte disperate a Zoei de recuperare a preţiosului document în care angrenează pe soţ, amant, pe omniprezentul Pristanda, pe toţi dirijându-i şi la toţi dictandu-le în vederea atingerii interesului personal. „Nenorocirea" de care se plânge Zoe este de sorginte pasională, generată de conştiinţa imoralităţii ei sau de posibilitatea despărţirii definitive de soţ ori amant. Periclitarea imaginii publice, dezonoarea, raportate la sistemul convenienţelor sociale, sunt originea spaimei căreia îi cade pradă Zoe. Aproape la fel de înfricoşat este Tipătescu, prefectul reacţionând impulsiv şi trimiţându-şi subalternul (la rugămintea Zoei) să-1 anihileze pe Caţavencu. Singurul care rămâne calm în această calvacadă agitaţională este „neica" Trahanache, căruia, experienţa în viaţă şi politică îi dau dreptul să găsească o contraofensivă. Zoe continuă să rămână în centrul întâmplărilor, cu un soţ care preferă să creadă în loialitatea ei conjugală şi în prietenia devotată a lui Tipătescu. De fapt, Zaharia Trahanache adoptă masca ramolitului şi a ticăitului, pentru că astfel „venerabilul" are şansa să câştige timp pentru a- şi contracara adversarul. Scop pe care îl şi atinge pentru că intră în posesia poliţei falsificate de către Caţavencu, răspunzându-i, aşadar, cu un contrasantaj: Zoe, însă, nu are încredere în tertipurile soţului, încercând şi reuşind, parţial, să-1 convingă pe Trahanache, dar şi pe Tipatescu, pentru a-1 susţine pe Caţavencu drept candidat la deputăţie. Evenimentele iau o turnură spectaculoasă când, de la „centru", soseşte „depeşa" prin care se cere numirea lui Agamemnon Dandanache.Zoe este distrusă, mai ales că nici ideea contraşantajului nu-i surâdea, atâta timp cât Caţavencu nu aflase de poliţa ajunsă în mâinile lui Trahanache. Ulterior secvenţei punctului culminant (numirea lui Dandanache şi bătaia de la primărie), tensiunea dramatică se amplifică în ultimul act. Zoe este în pragul isteriei pentru că, mai întâi, Caţavencu se lasă aşteptat, apoi soseşte ca să-i marturisească pierderea scrisorii. Criza se termină în momentul returnării biletului de amor „adrisantului"; în deznodământ, Cetăţeanul turmentat, primul care intrase în posesia scrisorii, o recâştigă aducându-i-o Zoei care devine deodată veselă şi generoasă inclusiv faţă de Caţavencu. C. „Înverşunat detractor" (I. Negoifescu) al regimului liberal constituţional, Caragiale îşi concepe comedia pornind de la realitatea politică a vremii sale: revizuirea Constituţiei din 1883 şi disputa dintre facţiunile Partidului Liberal - cea radicală a lui C.A. Rosetti (simbolizat, în piesă, de Caţavencu) şi cea moderată a lui I.C. Brătianu (întruchipat de Farfuridi). Într-o lume a bărbaţilor avizi de putere socială şi politică, Zoe (singurul personaj feminin din această comedie) îi întrece pe toţi în ambiţii politice. Guvernând judeţul prin soţ şi amant, Zoe este conştientă că tinereţea şi cochetăria ei reprezintă instrumentele necesare în manipularea bărbaţilor din jur. Încadrată tipologic în „rama" cochetei-adulterine, Zoe se distanţează net de celelalte personaje feminine ale teatrului caragialian. Nu e nici naivă (precum Zita), nici patetică (asemenea Vetei), nici mahalagioaică (precum este Miţa baston), dar „împrumută" din aceste atitudini feminine atunci când interesul ei o cere; Şerban Cioculescu intuieşte esenţa personajului: „pasiunea absorbant nu e amorul, ci dorinţa de a domina, pe plan social, de a fi mereu adorată pentru frumuseţea şi mai ales pentru poziţia ei socială". Într-o epocă în care femeile nu aveau dreptul de a face politică, ca atare, nici de a vota, Zoe hotărăşte destinul politic al capitalei de judeţ: puterea deţinută de Trahanache sau de Tipătescu este, în realitate, a ei. Cu o forţă de persuasiune impresionantă, Zoe influenţează viaţa politică, stabilind candidaţii proprii, şi luptând inclusiv şi cu susţinătorii ei, dacă e cazul. Impunându-şi în societate o imagine sobră, o apariţie distinsă, Zoe nu acceptă ca statutul ei social să fie copromis. Accest adevăr îl cunoaste şi Caţavencu, mizând pe teama Zoei de a nu fi dezonorată şi pe protejarea ei, în acest sens, de către soţ şi amant; când îi comunică Trahanache conţinutul scrisorii, Caţavencu accentuează imoralitatea Zoei, în timp ce Zoei îi cere „un sprijin pe lângă amabilul în chestiune", convins fiind că femeia va face tot posibilul să se salveze. Iar Zoe are inteligenţa necesară pentru a-şi atinge scopul: uzează de armele tipic feminine punând în practică tot arsenalul disponibil, de la leşinuri bruşte, la plâns convulsiv şi ameninţări cu sinuciderea ori cu lupta contra tuturor. Intrând ca adulterină în schema clasică a triunghiului conjugal, Zoe se integrează unei „familii îmbunătăţite" (Mircea lorgulescu), în care amantul şi soţul trăiesc fericiţi în posesiunea comună a „coanei Joiţica". Zaharia Trahanache este îndeajuns de diplomat încât nu reuşeşte să nu recunoască făţiş infidelitatea Zoei pentru că ar fi stricat prietenia cu Tipătescu, ceea ce ar fi dăunat echilibrului politic. Tipătescu se mulţumeşte cu seducerea Zoei, prin care îi este şi asigurată poziţia socială. Armonia domestică a acestei colaborări erotico-politice este tulburată de ambiţia lui Caţavencu care-şi declară principiul machiavelic: „Scopul scuză mijloacele". Din momentul în care află că a devenit obiectul şantajului, femeia se transformă într-o fiinţă vulnerabilă care cere protecţie. Sub travestiul acestei slăbiciuni feminine se ascunde, însă, o abilitate extraordinară de a-i manipula, în continuare, pe bărbaţi: în scena primei ei apariţii imploră mila amantului, repetând (sub aparenta şocului emoţional) „sunt nenorocită, Fanică". În aceeaşi scenă, însă, fermitatea femeii rămâne intactă: deja luase decizia de a-1 trimite pe Pristanda să cumpere scrisoarea „cu orice preţ". Acelaşi teatru, încă şi mai regizat, îl joacă în faţa soţului: la prima întâlnire cu Trahanache după deconspirarea conţinutului scrisorii, Zoe leşină strigând rugător „Nene! nene!". Apelativul folosit de Zoe în adresarea către Zaharia Trahanache se doreşte a fi o dovadă de respect care contrastează comic cu imoralitatea soţiei. Trahanache, însă, îi răspunde afectuos, continuând acelaşi teatru, jucat şi de Zoe, al unei onestităţi conjugale desăvârşite. Micile ironii la adresa infidelităţii soţiei scapără uneori, din cuvintele lui Trahanache, dar acestea poartă amprenta înţelegerii înţelepte a realităţii: „pentru mine să vie cineva să bănuiască pe Joiţica, ori pe amicul Fanică, totuna e... E un om cu care nu trăiesc de ieri de alaltăieri, trăiesc de opt ani, o jumătate de an după ce m-am însurat a doua oară. De opt ani trăim împreună ca fraţii (...)". Scena VI a actului II, cu Zoe şi Tipătescu protagonişti, prilejuieşte din nou monstre de criză lacrimogenă din partea femeii. Acuzată de „lipsa de judecată" şi neglijenţă de către Tipătescu, Zoe, plângând, îşi recunoaşte spăşită vina („Judeca-mă, Fanică, judecă-mă... (Plânge)"), dar îi cere amantului să o salveze, susţinându-l pe Caţavencu, în caz contrar „Cum or să smulgă toţi gazeta, cum or să mă sfâşie, cum or să râză!... (...) Ce vuiet! Ce scandal! ce cronică infernală! [...] să mor dacă voieşti... pentru că după asta nu o să mai pot trăi." Impresionat de durerea Zoei, Fanică îi propune o fugă romantică, deşi efuziunea sentimentală a prefectului este brusc stopată de o Zoe care îşi revendică dreptul la poziţia socială, prin soţ şi amant: „Esti nebun? dar Zaharia? dar poziţia ta?" Invocând ruşinea de care s-ar acoperi, Zoe se vede nevoită a se lupta cu ezitarea lui Tipătescu; obosită să joace rolul unei vulnerabile, femeii îi revine deodată întreaga energie: „şi cu tine am să mă lupt din toate puterile, cu tine, om ingrat şi fără inimă". Devenit dintr-odată „piedica cea mai grea" în calea războiului purtat de Zoe, Tipătescu se află acum în faţa unei Zoe care preia, declarat şi autoritar, controlul situaţiei: „il sprijin eu, îl aleg eu... (...) Eu sunt pentru Caţavencu, bărbatul meu cu toate voturile lui trebuie să fie pentru Caţavencu. În sfârşit, cine luptă cu Caţavencu luptă cu mine...". Un singur clişeu lingvistic are Zoe: „Sunt hotărâtă", or fermitatea ei se dezvoltă acum ca atribut al versatilităţii: nu principiile politice sau sentimentele de dragoste îi dictează deciziile, pentru că Zoe cunoaşte iubirea dar în două variante, iubirea de sine şi de putere. Când îşi simte în pericol imaginea şi statutul social se transformă într-o forţă inexpugnabilă. Impunându-şi decisiv hotărârea, Zoe îl îngenunchează pe Tipatescu: „În sfârşit, dacă vrei tu... fie!...". Pe de altă parte, Caţavencu recunoaşte superioritatea Zoei asupra tuturor: „Coana Joiţica, mai cuminte ca toţi, mă cheamă, şi eu, politicos, iată-mă, gata să-i sărut mâna cu respect... Mă rog, n-ai ce face: mâna care- ţi dă mandatul!" Calmată de acordul lui Tipătescu, Zoei i se „înfierbântă imaginaţia" (Ş. Cioculescu) din nou, când (după numirea lui Dandanache) nu reuşeşte să-1 găsească pe Caţavencu. Sigură pe răzbunarea acestuia, îl transformă pe Caţavencu într-un „monstru" terifiant care o duce în pragul nebuniei: „Ce strângere continuă de inimă! ce frică! ce tortură!... (...) mişelul, care s-a ascuns şi ne pândeşte din întuneric (...)". Ca disperarea Zoei să aibă o bază şi mai solidă, Caragiale apelează la comicul de situate, în speţă cultivarea coincidenţei: scrisoarea, datorită căreia este numit Dandanache, este tot un instrument de şantaj al unui triunghi amoros „de la centru". Oripilată de gestul lui Dandanache, Zoe nu-şi permite decât scurte malifiozitati la adresa acestuia, conştientă că trebuie să-i cultive încrederea, ca viitor aliat politic. Când Caţavencu îi mărturiseşte distrus că a pierdut scrisoarea, în Zoe alternează răzbunarea cu disperarea: „A! eşti un om pierdut! (...) acuma te arestez eu şi n-ai să scapi decât atunci când mi-oi găsi scrisoarea..." Recuperarea scrisorii de la Cetăţeanul turmentat produce efuziuni de recunoştinţă din partea Zoei pentru cel căruia odinioară îi arată doar dezgust: „esti un om admirabil, fără pereche (...) recunoştinţa mea". Scenele finale ale ultimului act aduc în prim-plan o Zoe demnă şi altruistă, care invocă pedeapsa divină pentru cel care i-a voit răul: „Eu sunt o femeie bună... am să ţi-o dovedesc. Acum sunt fericită..." Rugată anterior de Tipatescu să fie „bărbată", Zoe preia, fără menajamente, rolul de lider politic comandând tuturor şi renunţând definitiv la teatrul ieftin şi lacrimogen jucat: îi dictează autoritar lui Caţavencu ce are de făcut, iar acesta, umil, o ascultă supus, repetând, precum servilul Pristanda, cuvintele imperioase ale Zoei. Faptul că viitorul politic va fi decis tot de Zoe este evident din promisiunea îndreptată spre Caţavencu: „fii zelos, asta nu-i cea din urmă Cameră". Toleranţa Zoei faţă de Caţavencu nu provine dintr-un nobil sentiment al compasiunii creştine, ci din alegerea diplomată a serviciilor lui Caţavencu de pe urma cărora poate beneficia: în lumea coruptibilă şi murdară a politicii pe care vrea să o conducă, Zoe are nevoie de un aliat perfid precum Caţavencu. Pe partea cealaltă status-quo-ul dorit rămâne nealterat: poziţia şi imaginea socială nealterate, ca şi triunghiul amoros impenetrabil. d. Modalităţile de caracterizare utilizate de către scriitor în conturarea profilului moral al Zoei sunt variate. Didascaliile ce o au în vedere pe Zoe surprind, în mod direct şi ironic, parada patetică a femeii ce caută, cu orice preţ, să-şi impresioneze protectorii masculini pentru a o susţine: “Zoe (începând să se jelească şi căzându-i ca leşinată în braţe)", “Zoe (înecată)", „Zoe (zdrobită)", „Zoe (dezolată)" etc. Voluntarismul, ca trasatură morală dominantă a Zoei, este relevat de către dramaturg în acceaşi manieră directă a indicaţiilor scenice, prin care este descrisă autentica Zoe: „(cu energie crescândă)", “(hotărâtă)", „(triumfătoare)". Ambiţia nelimitată a personajului care acumulează, în fapt, mai degrabă forţa decizională a unui bărbat („Zoe, fii barbată" îi cere Tipătescu) este evidenţiată sugestiv şi prin comicul onomastic: provenind din substantivul grecesc „zoe" (viaţă), numele protagonistei antrenează conotaţiile energiei şi dorinţei de a izbândi în ceea ce-şi propune. Modalitatea indirectă de caracterizare, comicul onomastic devine mai pregnant, în capul Zoei, prin utilizarea de către personaje a apelativului diminutival şi popular abreviat „coana Joiţica" ce o plasează discret, în categoria femeilor de moravuri uşoare. Cele mai concludente mijloace de realizare a caracterizării indirecte rămân, însă, comportamentul şi dialogul, prin prisma relaţiilor cu celelalte personaje: autoritară, la început, doar cu Pristanda („Du- te degrabă, într-un suflet, şi să nu vii fără Caţavencu."), în timp ce cu Tipătescu şi Trahanache joacă rolul unei neajutorate („Sunt nenorocită, Fănică"), treptat, Zoe îşi aruncă masca femeii vulnerabile, adoptând tonul imperativ; pronumele personal „eu" devine obsesiv în discursul Zoei, demonstrând că pentru ea nimic nu contează decât imaginea, reputaţia proprie: „eu, care voi să scap, îl sprijin eu, îl aleg eu..." Aceeaşi autoritate absolută o manifestă, în final, faţă de Caţavencu, în momentul în care scrisoarea îi revine în posesie; acum, Zoe îmbină maliţiozitatea cu asprimea, tolerantă cu umilirea ex-şantajistului care se transformă într-un “Pristanda" perfect: „Zoe (râzând): Scoală-te, eşti bărbat, nu ţi-e ruşine! (...) D-ta o să prezidezi banchetul popular din grădina primăriei... Caţavencu: Prezidez... Zoe: O să chefuieşti cu poporul... Caţavencu: Chefuiesc (...) Zoe: Ne-am înţeles? Caţavencu: Da". Smerit, dar plin de speranţă, dată fiind promisiunea Zoei („fii zelos, asta nu-i cea din urmă Cameră!"), Caţavencu o caracterizează direct: „Madam, madam Trahanache, eşti un înger...". Aprecierile personajelor, ca modalitale de caracterizare directă a Zoei, sunt, insă, cu puternic conţinut ironic: pentru Farfuridi, Zoe este „respectabila madam Trahanache" în condiţiile în care această este văzută ieşind de la rivalul politic, Caţavencu; pentru propriul soţ, Zoe este prea „simţitoare" şi trebuie ferită de repercusiunile psihice ale şantajului; Cetăţeanul turmentat o etichetează bonom „dama bună", conotaţiile epitetului angajând, din nou, imoralitatea femeii. e. Personaje jucând într-un derizoriu „theatrum mundi", eroii caragialeşti alcătuiesc un caleidoscop de figuri şocant de absurde prin bufoneria existenţială pe care o practică. Chiar dacă procedeul lui Caragiale este caricatura, sursa de inspiraţie este reală: societatea umană decăzută şi derutată. Intenţia comicului caragialian nu a depăşit limitele verosimilului prin crearea personajelor sale care generează ilaritatea cititorului tocmai pentru că sunt credibile în viciile lor. Aforismul bergsonian rezumă, astfel, esenţa comediei care s-a născut şi a prosperat găsindu-şi o inepuizabilă „muză" în tarele morale şi comportamentale ale omului. Nicicând vindecabile, pentru că definesc natura umană dintotdeauna, viciile omeneşti devin obiectivul criticii sarcastice şi al râsului moralizator; însă, la Caragiale, „pulverizarea personalităţii" umane de care vorbea Eugen lonescu devine premisa melancoliei (Tudor Vianu), a hipersensibilitatii dramaturgului care a receptat viaţa societăţii comic, dar şi tragic deodată (S. Marian). “Ultima noapte de dragoste, intaia noapte de razboi” de Camil Petrescu Roman modern, subiectiv, realist (lit.de pana la al-II-lea Razboi Mondial) Demonstratie, caracterizare, evolutia cuplului, conceptual operational narrator(personaj-narator/narrator-martor)-subiecte I.Introducere: Romanul “Ultima noapte de dragoste, intaia noapte de razboi”, aparut in 2 volume, in anul 1930, a reprezentat un eveniment literar in epoca, prin adeziunea scriitorului la principiile lovinesciene de sincronizare a literaturii romane cu literature europeana. Ca si in cazul romanelor lui Rebreanu, substanta epica a acestei scrieri este anticipate intr-o serie de nuvele care anunta problematica de care este preocupat Camil Petrescu: “Proces verbal de dragoste si de razboi”, “Romanul capitanului Andreescu”, “Ultima noapte de dragoste…” II.Cuprins: 1. roman modern, subiectiv, realist- argumente * Adept al realismului estetic, Camil Petrescu isi situeaza romanul sub zodiac a doua teme ce se lumineaza reciproc, potrivit procedeului folosit de scriitorii realisti: pe de o parte, este descrisa societatea citadina interbelica – o lume superficiala, care continua sa se inchine “zeului suprem”-banul(H. de Balzac); pe de alta parte, protagonistul actiunii, tanarul intellectual, Stefan Gheorghidiu, traieste o profunda drama a cunoasterii, in care iubirea si razboiul(moartea) devin experiente ontologice, * modernitatea-subiectivitate a) Apreciat drept “prim autor remarcabil de proza subiectiva”(E. Simion), Camil Petrescu isi justifica polemica initiate cu literature traditionala, pe care o considera depasita, prin adoptarea unei formule novatoare estetice, bazate pe faptul ca actul de creatie este rezultatul “unei experiente interioare, de cunoastere, de auto- descoperire sin nu de inventie”(Noua structura si opera lui Marcel Proust- studiu in vol. Teze si antiteze). b) Camil Petrescu combate proza obiectiva, in care autorul este instanta absoluta(“omniscient, omnipotent si cu darul ubicuitatii”), militand pt o literature sincrona cu filosofia. Astfel, literature devine un mijloc de cunoastere(exterioara si interioara): “nu putem cunoaste nimic absolut decat rasfrangandu-se in noi insine”. Prin urmare, noului roman i se cere timpul present si subiectiv, aceasta viziune reflectand ideile filosofilor H. Bergson si Husserl, in ceea ce priveste intuitionismul si fenomenologia. c) Concepand literature in sincronie cu filosofia, romancierul cauta sa obtina autenticitatea si substantialitatea. Daca substantialitatea presupune ca literatura sa reflecte concretul vietii(iubirea, gelozia, adevarul, cunoasterea, moartea), autenticitatea deriva din faptul ca realitatea este filtrate de propria constiinta a personajului-alter-ego al scriitorului. In acest sens, romanul se dezvolta potrivit tehnicii proustiene, a memoriei involuntare(afectiva) care genereaza, la randu-i, fluxul constiintei si introspectia. d) Ca atare, romanul devine o expresie a propriului “eu” al scriitorului, de aceea formula indispensabila este perspective homodiegetica, naratiunea desfasurandu-se la persoana I, avand in centru naratorul intradiegetic si potrivit afirmatiei lui N. Manolescu “asezarea in centrul romanului a eului este prima masura pe care romancierul o adopta”. Datorita acestei viziuni, romanul reprezinta transpunerea “experientei interioare” a prozatorului, care isi explica optiunea: “sa nu scriu decat ceea ce vad, ceea ce aud, ceea ce inregistreaza simturile mele, ceea ce gandesc eu…Dar aceasta-i realitatea constiintei mele, conflictul meu psihologic(…) Eu nu pot vorbi onest decat la persoana intai” e) Adoptarea punctului de vedere subiectiv antreneaza, deci, identitatea dintre planul naratorului si planul personajului; naratiunea intradiegetica sau focalizarea interna, numita si viziune “avec”(naratorul stie atat cat stie si personajul), opusa naratiunii extradiegetice/focalizare zero/viziunea “du derriere” (naratorul stie mai mult decat personajul-proza obiectiva). f) Intrucat faptele si gandurile sunt analizate din unghiul subiectiv al constiintei naratorului intradiegetic, romanul camilpetrescian renunta la interesul pentru epicul pur, primand atentia pentru analiza, pentru sondarea psihologica, astfel incat scrierile sale devin “monografii de idei”, “dosare de existenta” 2. Structura compozitionala, repere spatio-temporale, actiune, momente ale subietului, incipit + final a)Compozitional, opera literara Ultima noapte de dragoste, intaia noapte de razboi cuprinde doua parti, cu titluri metaforice, inclusiv ale capitolelor celor doua carti, sugerand oscilatiile interioare, nesiguranta(matafora noptii) generate de cele doua experiente dramatice traite de personaj- iubirea si razboiul(moartea). Prima parte este rodul fictiunii prezentand monografic, in maniera stendhaliana, inceputul, apogeul si declinul unei povesti de dragoste, pe cand “Cartea a doua” se alcatuieste dintr-o experienta de viata traita direct pe frontul de lupta (Camil Petrescu in calitatea de corespondent de presa in razboi), potrivit jurnalului de campanie al autorului: “Toate intamplarile din volumul doi le-am trait aievea, alaturi de regimentul meu. Toate personajele mele traiesc sau au trait, modificate dupa legea mea interioara”. N. Manolescu (in lucrarea Arca lui Noe) restructureaza capitolele potrivit momentului nararii: astfel capitolul 1 si 6 din prima parte precum si toate cele 7 din a doua carte cuprind evenimente aproximativ contemporane(razboi) cu momentul in care sunt narate, dominand verbele la timpul prezent. Capitolele 2- 5(prima carte) echivaleaza cu o cautare a “timpului pierdut”, regimul verbal temporal reprezentandu-l imperfectul(timp al rememorarii, nostalgic si analitic). Ca atare, “romanul razboiului” include “romanul iubirii”, discursul fiind un amplu monolog confesiv, subiectiv, fluxul unei unice constiinte sudand cele doua parti. b)Romanul debuteaza aparent clasic, cu momentul expozitiunii, incipitul fiind realizat in modalitate realista, cu precizarea exacta a reperelor spatio-temporale si a identitatii protagonistului:”in primavara anului 1916, ca sublocotenent proaspat, intaia data concentrat, luasem parte, cu un regiment de infanterie din capitala, la fortificarea vaii Prahovei, intre Busteni si Predeal”. Acest incipit traditional se dovedeste, insa, un artificiu compozitional, intrucat discutia dezvoltata in capitolul de debut(Piatra Craiului), referitoare la iubire, devine pretext al rememorarii iubirii matrimoniale (cap. 2-5) . Cronologic, ulterioara evocarii episodului vietii conjugale, scena de la popota ofiterilor au rolul de a sublinia distantarea romancierului de ideea cronotopului: personajul narator integreaza capitole care sunt laborioase care sunt asincronice evenimentelor de pe frontul de lupta. Aceasta digresiune narativa este motivata de faptul ca perspectiva narativa e dubla: una contemporana evenimentelor si alta ulterioara, cand naratorul consemneaza experientele traite anterior(iubire, moarte). Insusi personajul-narator, Stefan Gheorghidiu, lamureste, la un moment dat, ambiguitatea narativa pentru cititor: “Astazi, cand le scriu pe hartie, imi dau seama iar si iar, ca tot ce povestesc nu are importanta decat pentru mine, ca nici nu are sens sa fie povestite. Pentru mine insa, care nu traiesc decat o singura data in desfasurarea lumii, ele au insemnat mai mult decat razboaiele pentru cucerirea Chinei.” Apeland la procedeul cinematografic al flash-back-ului, incepand cu cap.2 si incheind cu cap. 5 al primei carti, personajul narator traieste o ampla analepsa, imperfectul devenind timpul retrospectiei narative: “eram insurat de doi ani si jumatate cu o colega de la Universitate si banuiam ca ma insala”. Evolutia cuplului Stefan Gheorghidiu – Ela (caracterizare) Intelectualizandu-si romanul si adresandu-l unui anumit public receptor (superior), Camil Patrescu opteaza pentru eroul de aceeasi factura – intelectualul „inadaptat superior” (G. Calinescu). Apartinand aceleiasi familii spirituale („suflete tari”) ca si celelalte personaje camilpetresciene (Pietro Gralla, Gelu Ruscanu, Doamna T), Stefan Gheoerghiu traieste drama cunoasterii absolute, catre care tinde prin intermediul celor 2 experiente dramatice: iubirea si moartea. Protagonist nefericit al unei drame erotice, Gheorghidiu este personajul narator ce isi asuma deliberat actul de a scrie ce i s-a intamplat in experienta dragostei esuate, facand clar delimitarea dintre cele 2 timpuri: formele verbale populare ale viitorului in trecut („aveam s-o intalnesc”, „aveam sa aflu”) conduc cititorul la distingerea celor 2 timpuri, diegetic (al relatiei cu Ela) si narativ (rememorarea sub impactul initial al memoriei invonlutare). Procesul de anamneza caruia i se dedica personajul narator are finalitatea cathartica, pentru ca astfel Gheorghidiu se poate elibera de drama incompatibilitatii cu femeia pe care o considera perechea sa sufleteasca : „I-am scris ca-i las absolut tot ce e in casa, de la obiecte de pret, la carti, de la lucruri, la amintiri. Adica tot trecutul.” . Aceasta detasare din finalul romanului, traita de narator, este posibila prin intelegerea si participarea sa la o drama superioara celeia individuale: experienta traumatizanta a mortii (drama colectiva). Inca din incipitul romanului scriitorul descrie starea personajului; apeland la tehnica introspectiei, redata in stil indirect liber, modalitate de investigare psihologica dominanta: „pentru mine, insa, aceasta concentrare era o lunga deznadejde. De multe ori, seara la popota, era destul un singur cuvant ca sa trezeasca rascoliri si sa intarate dureri amortite.” Pe fondul unei relatii sinuoase cu sotia sa, Ela (de care cititorul afla in curand) care il chemase urgent la Campulung, Gheorghidiu este iritat de discutiile nefondate dintre ofiteri referitoare la tema dragostei, a fidelitatii conjugale, intervenind cu duritate in dezbatere, numindu-i pe colegii sai: „Cei ce se iubesc au drept de viata si de moarte, unul asupra celuilalt (...) O iubire mare e mai curand un proces de autosugestie (...) Orice iubire e ca un mono(i)deism, voluntar la inceput, patologic pe urma”.Inlectual de formatie filozofica, Gheorghidiu traieste iubirea ca modalitate de cunoastere absoluta, astfel incat concepe o doctrina a iubirii – cunoastere, al carei fundament este luciditatea, analiza sentimentelor. Gheorghidiu crede in fiinta care se raporteaza doar la orizontul subtil al constiintei: „In afara de constiinta, totul e bestialitae”. Din acest motiv, Gheorghidiu nu accepta esecul perceptiei sale: crezand in iubire, crezand in Ela ca suflet pereche, crezand in elevatia spirituala prin iubire, protagonistul nu vrea sa constientizeze (in prima parte) daramarea edificiului proiectat. Incepand cu al 2lea capitol (Diagonalele unui testament), personajul narator patrunde in propriul trecut pasional, amintindu-si inceputul povestii de iubire care se naste din admiratie reciproca, dar si dintr-un orgoliu masculin, flatat de veneratia duioasa a Elei: „Incepusem sa fiu totusi magulit de admiratia pe care o avea toata lumea pentru mine fiindca eram atat de patimas iubit de una dintre cele mai frumoase studente, si cred ca acest orgoliu a constituit baza viitoarei mele iubiri.” „Saraci amandoi”, dar indragostiti, cei doi tineri par a intrupa dragostea perfect compatibila, pana cand acest mariaj paradisiac primeste o prima lovitura dinspre realitatea materiala, care ii repugna lui Gheorghidiu: tanarul cuplu intra in posesia unei mosteniri (de la raposatul unchi bogat, Tache Lumanararu) care va degrada incet si ireversibil relatia de iubire. Pentru prima data, St Ghe isi vede nevasta – parte a lumii pe care o respingea; „monada” incepe sa erodeze, iar ironia naratorului deja o atinge muscator pe care fosta sotie: „Aceasta integrare a nevestei in seria celorlalte femei mi-era de neindurat(...) O vedeam facand sacrificii pentru mine, nu parasindu-ma pentru o pereche de ciorapi”. Faptul ca Elei „ii sticleau ochii mari verzi” il suprinde pe tanar care nu o cunoscuse pe nevasta sa in postura fiintei materialiste, iar acum Gheorghidiu incepe sa analizeze instinctele comune, primare, care „dormitau latent, din stramosi, in ea”. Viata cuplului se modernizeaza intrand in lumea noua, dar fiecare reactioneaza diferit: Ela se adapteaza rapid acestui stil de viata monden, facand eforturi sa-l schimbe si pe sotul ei, iar Ghe respinge, insa, cu toate resorturile sale sufletesti degradarea: intalnirile cu diversi amici situati social si economic ii dau prilejul sa constate coruperea imorala a sotiei, care devine „momeala pretioasa”, dedandu-se jocurilor erotice, acceptand avansuri nerusinate ale barbatilor, el simtindu-se un spectator voluntar al unei reprezentatii grotesti care il innebuneste. Continuand sa se pretinda ca inainte, Ela pare sa nu constientizeze zbuciumul sufletesc al lui Gheorghidiu. Excursia la Odobesti este catalizatorul prabusirii interioare a personajului: flirtul, aparent nevinovat al sotiei cu elegantul domn G., Ii provoaca sila, dar devine si generatorul unui studiu filozofico-erotic: „In realizarile naturii orice om e un exemplar unic si inedit (...) Si el isi alege, liber, o alta constiinta, pe care o socoate egala cu a lui. Va fi tovarasa si mostenitoarea lui, ii vor spune copiii lui mama.” Drama lui Gheoghidiu este alimentata de aceasta discrepanta intre imaginea idealizata a Elei – jumatatea sa androginica- si realitatea dureoasa care ii arata o femeie superficiala, departe de perechea adamica visata. Plecand de la premisa (in pofida ateismului sau declarat) ca „sotul si sotia sunt predestinati de la facerea lumii, ca peste catastrofele vietii, uniti si egali unul cu altul, fata-n fata unul cu altul; ca in aceasta viata, vor fi si in vesnicia viitoare”, barbatul se simte tradat de sotia sa si are revelatia ridiculitatii sale („ma simteam ridicul si imbecil (...) caun naiv predestinat <<coarnelor>>”). Fire pasionala, dar reflexiva, constient de chinul sau launtric, Gheorghidiu isi diseca minutios starile, pentru personaj raportul dintre afect si intelect, dintre pasiune si luciditate fiind bazat pe determinism reciproc. Precum Gralla (Act venetian), si Stefan Gheorghidiu intelege fenomenul iubirii doar dictat de ratiune („Betia mintii e falimentul iubirii”) . Nicolae Manolescu afirma ca in centrul romanului nu se afla „dragostea-pasiune”, ci „dragostea-vanitate”, iar „dragostea totdeauna e sortita suferintei (...) steaua fericii _nu arde____ (...) pe cerul fericirii” (Arca lui Noe) Mimand indiferenta, Ghe se dedubleaza: masca nepasarii i se pare, insa, penibila, de vreme ce interior este sfasiat de demonul geloziei, al neincrederii si al lipsei de certitudine privitor la pacatul infidelitatii sotiei („tot cosul pieptului devastat de serpi vii ascunsi sub camasa”). Pentru a-i plati Elei virtuala tradare, Gheorghidiu reediteaza experienta Elei(are o aventura cu o prosituata), insa desparitrea este greu suportata de ambii, dar durerea Elei pare sa aiba efect taumaturgic asupra tanarului care se simte razbunat. Impacandu-se, perioada de acalmie dureaza pana cand Ghe se prabuseste din nou in tumultul indoielilor dupa absenta de o noapte a Elei: „Ochii rai, aparuti de din dosul ochilor ei stiuti”, incarcati de ura il uimesc pe Stefan Gheorghidiu, care asista la mortificarea sentimentelor sale: „Niciodata femeia aceasta nu ma iubise. (...) era ca un doliu adanc si dureros”. Descriind naturalist starile prin care trece (ca un „bolnav de tifos”, „mi-era o sila imensa de mine , de parca as fi avut paduchi”), barbatul se complace intr-o stare de alterare fizica si morala, avand relatii cu diverse femei, inferioare intelectual, in genul Emiliei Rachitaru (Patul lui Procust). Si, cu toate suspiciunile privitoare la tradarea Elei, Ghe continua sa o iubeasca, indoindu-se de ea, de sine, incercand sa se vindece prin preocupari intelectuale. Momentul in care descopera biletul prin care Anisoara ii cere Elei sa innopteze la ea (noaptea absentei) declanseaza fericirea barbatului, care se impaca din nou cu sotia. Capitolul Ultima noapte de dragoste readuce personajul in spatiul diegetic – al frontului- din primul capitol. Chemat de Ela, Gheorghidiu reuseste sa obtina permisia tocmai pentru ca intalnirea cu nevasta sa-i spulbere iarasi iluzia iubirii. Cerandu-i cu cinism lui Ghe sa-i asigure situatia materiala in eventualitatea mortii sale pe campul de lupta, Ela ii apare vulgara „o vedeam aservita stilului vulgar al lumii pe care o admira”. Impietrirea inimii (ca si in cazul lui Gralla)e un proces continuu: „aceasta femeie (...) nu mai era a mea (...), era a mortii”. Suferinta tanarului este amplificata de faptul ca afla de prezenta lui Grigoriade in Campulung. Macinat de incertitudinea infidelitatii sotiei, Ghe este nevoit sa plece cu superiorul sau la Dambovicioara, iar ziua urmatoare se declanseaza razboiul, tortura interioasa a personajului continuand. Inteleasa sa ca o experienta menita sa-i intregeasca „orizontul sufletesc” dramei iubirii ii succede, in aceeasi ordine gnoseologica, drama mortii: „drama razboiului nu e numai amenintarea continua cu moartea, macelul si foamea, cat aceasta permanenta verificare sufleteasca, acest continuu conflict al eului tau”. Demitizand imaginea traditionala, eroica, a razboiului, Camil Petrescu isi pune personajul – narator sa se confrunte cu o „mutilare morala” (Pompiliu Constantinescu) suferita pe frontul de lupta. Teroarea mortii, instinctul manifestat de supravietuire, grotescul si absurditatea razboiului sunt „experientele apogetice” pe care, lucid, Gheorghidiu le studiaza. Amenintat de spectrul mortii iminente, personajul percepe razboiul ca un eveniment ilogic, dar ca experienta absolut necesara: eludarea acestei drama – experienta l-ar situa pe o pozitie inferioara celora care au trait-o, astfel incat din nou vanitatea de natura gnoseologica il provoaca sa o experimenteze: „Nu pot sa dezertez caci, mai ales, n-as vrea sa existe pe lume o exprienta definiva, ca aceea pe care o voi face de la care sa lipsesc, mai exact, sa lipseasca ea din intregul meu sufletesc..” Daca societatea moderna il ultragiaza, ranindu-i sensibilitatea si aspiratiile, nici pe frontul de lupta Gheorghidiu nu este privat de imaginea unei lumi dezorganizate, pe care, sarcastic, acesta o comenteaza: armata romana e complet nepregatita, slab dotata, comandantii reactioneaza haotic si contradictoriu, fortificatiile sunt rudimentare, iar sustinerea politicienilor este inexistenta. Realitatea traita, insa, de combatanti este violenta si plaseaza fiinta umana in antecamera mortii. Capitolul „Ne-a acoperit pamantul lui Dumnezeu” este o evocare naturalista a paroxismului groazei de care soldatii sunt stapaniti: obozele, exploziile devin „halucinante”, oamenii privesc neputinciosi „cu ochii scosi din orbite”, iar paradoxul scenei terifiante il reprezinta faptul ca exploziile auzite sunt garantia, inca, a supravietuirii. Nevinovati, dar aflati in acest conflict, oamenii simt ca asupra lor se abate pedeapsa divina, de aceea glasul unui soldat („Ne-a acoperit pamantul lui Dumnezeu”)suna „ca o litanie, ca un blestem apocaliptic”. Ranit si spitalizat, Gheorghidiu prefea sa ramana in garnizoana sa. Reintorcandu-se la Bucuresti pentru o clipa cade, din nou, victima a indoielilor referitoare la Ela, dar devina total detasat : „sunt obosit si mi-e indiferent chiar daca e nevinovata”. Biletul anonim care il avertizeaza asupra adulterului il lasa indiferent , iar despartirea este unica solutie. Autenticitatea dramei mortii ii releva personajului narator micimea dramei sale, doar individuale, de ordin erotic. Constientizandu-si incompatibilitatea cu femeia, idealist considerata jumatatea sa, Stefan Gheorghidiu ii lasa mostenire intreg „trecutul” Elei. Intrebarea, finala si retorica, poarta in sine un profund dispret fata de mediocritatea Elei: „Asculta, fata draga, ce-ai zice tu daca ne-am desparti?”. Victoria obtinuta asupra sentimentelor sale este triumful asupra omului care fusese. Aspirand catre un adevar absolut, personajul narator isi da seama ca existenta sa este limitata, social si erotic, la un etern pat procustian. Prin urmare, lui Gheorghidiu nu-i ramane decat a se intoarce spre sine, afirmandu- si increderea in propria structura spirituala. Lezat de impuritatea lumii (Ela, familia, societatea), personajul narator devine un moralist si un filozof, dar nu un invins: finalul deschis al romanului il gaseste pregatit pentru o noua experienta, de factura apolinica (pentru ca betia dionisiaca a trecut) asa cum incepuse sa intuiasca la un moment dat: „am simtit infiorat ca poate exista o lume superioara dragostei si un soare interior, mult mai calm si mult mai luminos in acelasi timp.” Modalitati de caracterizare 1.Caracterizare directa: Autocaracterizare: „sunt nemasurat de orgolios, dar hotarat, asta ca personalitate sufleteasca” „n-am fost nici o secunda gelos, desi am suferit atata din cauza iubirii” Opinia altor personaje: „Ah, tu esti dintre aceea care intotdeauna descopera fire de par inmancare” „Nu, atata luciditate e insuportabila, dezgustatoare” (de-acuma cu par alb) „Trimitem pe Gheorghidiu, ca ala executa intotdeauna ordinile intocmai” (capitanul) 2.Caracterizare indirecta: fapte gesturi.. + modalitati de analiza psihologica Introspectie (denota hipersensibilitatea): „Evident, ma intreb uneori daca eu nu-mi fac singur aceasta suferinta.” „Mi-era rusine, in adancul intimitatii meloe, ca si cand as fi suferit de o boala sinoasa si penibila” Monolog interior: „ea nu-si da seama ca si eu sufar tot atat de mult? Cum e cu putinta atata insensibilitate?” Anticalofilismul: trasaturi a modernitatii formei, nu doar a continutului=notarea precisa, relatarea intr-o maniera frusta, inexpresiva, ca intr-un proces verbal, autorul punand accent pe naturaletea redactarii. Incheiere TRADITIONALISMUL (prezentare) TRADITiONALISMUL 1. * Curent literar promovat in revista „Viata romaneasca”-1906, Iasi, condusa de Garabet Ibraileanu * Orientarea-democratie rurala (colaboreaza M. Sadoveanu, O. Goga, L. Blaga, I. Pillat) 2. In 1930, revista isi muta sediul la Bucuresti, conducerea preluand-o G. Calinescu si Mihai Ralea: -traditionalismul este concept general, utitlizat in opozitie cu modernismul -literatura atasata valorilor traditionale este promovata de reprezentantii a 3 orientari: SAMANATORISMUL, POPORANISMUL si ORTODOXISMUL GANDIRIST (unele orientari aniticipeaza momentul aparitiei revistei „Viata romaneasca”). A) SAMANATORISMUL -curent de idei dominant in perioada 1895-1910, format in jurul revistei „Samanatorul” (fondata de Al. Vlahuta, G. Cosbuc, N. Iorga). -principii: subiectivismul, paseismul, viziunea idilica asupra satului si taranului IORGA (in articolul program „Primele Vorbe”) solicita identificarea cu „marea viata a poporului”, taranul este considerat „cel mai cinstit, mai moral si mai harnic din locuitorii tarii”. Este criticata instrainarea scriitorului de traditie Subliniaza necesitatea crearii unei literaturi nationale, bazate pe treditiile si obiceiurile populare Omul apare legat organic de natura, de pamant, iar boierul vechi, de neam, traieste in armonie cu taranul Satul samanatorist este proiectat intr-un spatiu atemporal, idilic REPREZENTANTI: G. Cosbuc, I. Teodoreanu, St. O. Iosif B) POPORANISMUL (1906-1920) -iai are punctul de plecare in narodnicismul rus, ale carui idei sunt introduse de C-tin Stere -se constituie in jurul revistei „Viata romaneasca” ( Garabet Ibraileanu) GARABET IBRAILEANU ( in articolul program „Catre cititori”) defineste poporanismul ca „sentiment de recunostinta, de simpatie si de datorie fata cu taranimea”). -diferenta intre samantoristi si poporanisti rezida in faptul ca poporanistii renunta la viziunea idilica asupra satului. PRINCIPII: # atitudinea realist-critica, dezaprobartea idilismului, simpatia fata de taranime, promovarea idealului de luminare a clasei sociale REPREZENTANTI: C. Hogas, M. Sadoveanu, O. Goga C) ORTODOXISMUL GANDIRIST (1925-1935) REPREZENTANTI: N. Crainic, L. Blaga, A. Cotrus, R. Gyr -a treia directie traditionalista represinta o exaperare a esteticii traditionale fiind promovata de revista „Gandirea”, aparuta initial la Cluj (1921 sub conducerea lui Cezar Petrescu; in 1922 se muta la Bucuresti sub directiunea lui Nichifor Crainic, V. Voiculescu, I. Pillat) ( ! adversari ideologici: T. Argezi, Ion Vinea) -se doresc continuari ale semanatorismului, preluand ideea ca istoria si folclorul sunt domenii relevante ale specificului unui popor. PRINCIPII: # se promoveaza un traditionalism spiritualizat, cu o baza religioasa, accentuand rolul ortodoxiei in configurarea sufletului national # cauta evidentierea credintelor ancestrale, a reziduurilor pagane # se face o larga publicitate irationalismului filozofic ( Friedrich Nietzsche) # N. Crainic lanseaza ideea ca religiozitatea constituie o amprenta fundamentala a popoarelor agricole # este vizibila oroarea de formele vietii sociale moderne, apusene # revista „Gandirea” este chemata sa reziste tavalugului sub care civilizatia industriala burgheza tindea sa striveasca traditiile culturale nationale, distrugand legatura intima, milenara, cu natura # revista promoveaza o atitudine anticapitalista: in „Manifestul Crisului Alb” tinerii gandiristi fac un rechizitoriu furibund al „batranilor”, manifestandu-si dezgustul pentru sistemul burgheziei # sunt promotori ai socialismului # sunt opozanti ai democratiei, facand apologia regimurilor totalitare, militand pentru un nationalism etnicist cu puternice accente mesianice (..cred ca asta scria :p) # revista se va indrapta catre sinteza ideologica reactionara de care avea nevoie fascismul # motive cultivate: manastirea, altarul, crucea, ingerul, scene biblice # o alta directie a gandirismului o reprezinta opusul spiritualizarii existente (teluricul, elementarul sunt orientarile poetice; lirica lui Aron Cotrus este elocventa prin „naturalism stihial”, regionalism ostentativ si viziunea „prapastioasa”). „In gradina Ghetsemani” V. Voiculescu -text liric traditionalist- Prozator si dramaturg, Vasile Voiculescu este asociat in constiinta posteritatii, cu poezia traditionalista (exceptie facand sonetele), creatia sa avand drept sursa fiorul religios, sensibilitatea metafizica, promovata de ortodoxismul gandirist la care adera poetul. Sub imperiul directiei propuse de Nichifor Crainic, prin revista „Gandirea”, Vasile Voiculescu devine unul dintre exponentii reprezentativi ai traditionalismului de factura religioasa. Potrivit propriilor marturisiri, inspiratia crestina a poeziilor sale este in directa legatura cu „viata autentic rurala, ritmata de anotimpuri, poruncita de natura, insailata pe datini si stravechi obiceiuri”. ( V. Voiculescu, „Confesiunea unui scriitor si medic”). Cu toate acestea, poetul depaseste traditionalismul de tip romantic samanatorist, apropiindu-se de forma moderna gandirista, fara sa devina, insa, reactionar fervent. Acoperind o vasta perioada de creatie ( volumul de debut din 1916 - „Poezii”, vol. „Interpretari”- 1939 si volumul postum din 1964 – „Ultimele sonete inchipuite ale lui W. Shakespeare, in traducere imaginara de V. Voiculescu” ), evolutia lirica a lui V. Voiculescu sta sub semnul ingemanarii artei cu credinta, asa incat „starea de rugaciune, infinita deschidere spre Unu, sa devina comunicabila prin perfectiunea unei forme finite” (Roxana Sorescu). In spirit gandirist, tehnicile utilizate in poemele religioase sunt alegoria, simbolul (cred..), parabola, Tudor Vianau constatand ca V. Voiculescu se afla, din acest punct de vedere, in descendenta poetica a „marilor poeti crestini, a lui Dante si a lui Milton”. Acelasi exeget literar remarca faptul ca Voiculescu este creatorul unui nou gen liric, pastelul dramatic, pentru ca el este „in primul rand, un poet al vietii interioare, desi darul vizual, puterea de a nota infatisari ale naturii, nu-i lipseste nicidecum”. ( Tudor Vianu, „Alegorism” – V. Voiculescu ). O dovada elocventa a „inovatiei” lirice aduse de V. Voiculescu o reprezinta pastelul dramatic „In gradina Ghetsemani”, poezie inclusa in vol. Parga (1921). Ca hipotext ( G. Genette ), titlul invoca deja cititorului imaginea dramaticei scene care il are ca protagonist pe Iisus in ultima noapte de libertate petrecuta in gradina Ghetsemani de pe muntele maslinilor. Daca sursa este, potrivit imaginarului specific traditionalismului, Biblia, modalitatea de a trata tema religioasa este moderna: desi in evanghelii apare descrisa criza eroului biblic care se teme in fata mortii, la Voiculescu, momentele de indoiala se transforma intr-o drama violenta. Discursul poetic se contureaza ca un portret dramatic al lui Iisus, descriind acerba lupta launtrica generata de dualitatea fiintei sale: spirit divin zavorat in temnita unui trup uman, angoasa mortii ( tipic omeneasca ) parand sa anuleze, in aceste clipe, constiinta rolului mantuitor pe pamant. Poezia comenteaza liric cele doua laturi ale fiintei lui Iisus, care se manifesta antagonic, Mesia si Omul, primei ipostaze subsumandu- i-se aria semantica a soartei respinse de Dumnezeu; ca Om, gesturile lui iisus se inscriu in campul lexical al razvratirii fata de conditia sacra data. Incipitul textului intra 'ex abrupto' in drama traita de Iisus care "lupta", "nu primea". "se-mpotrivea" destinului, simbolizat metaforic prin lexemele "pahar", "cupa", "bautura". Succesiunea de verbe, fie in regimul afirmatiei, fie in cel al negatiei evidentiaza profunda zbatere umana a eroului biblic care pare sa fie terifiat de consecintele mortii sale mantuitoare. In maniera naturalista, Voiculescu surprinde detalii fiziologice si fizionomice care tradeaza spaima infernala: "curgeau sudori de sange pe chipu-i alb ca varul". Circumscrisa aceleasi arii lexicale a revoltei, "strigarea"" lui Iisus primeste epitetul antepus "amarnica" sugerand chinul (amarul) ingrozitor al lui Iisus care starneste, insa, la randu-i, reactia " neindurata" divina. Metafora "furtunii" din starile ceresti sau a maniei neindurate simbolizeaza prezenta unui Dumnezeu nemilos care sanctioneaza grava oscilatie a lui Iisus, cerandu-i sa-si implineasca misiunea de mantuitor al pacatelor omenesti: "O mana neindurata, tinand grozava cupa/ Se coboara- miindu-l si i-o ducea la gura". Sintagmele metaforice, incluzand epitete antepuse "grozava cupa", "infama bautura", respinse de Iisus, sunt sugestii ale pacatelor rusinoase ingrozitoare pentru care Mantuitorul trebuie sa accepte jerta spre a se izbavi. Tot metaforica este si structura "sa-i rupa", unde accentul cade pe cele doua substantive "sete" si "suflet", anticipand sacrificiul pe care il va face, finalmente, Iisus. Urmatoarele doua versuri sunt, ca semnificatii, sinonime poetice, fiind construite in principiul stilistic al oximoronului: "În apa ei verzuie jucau sterlici de miere/ Şi sub veninul groaznic simţea că e dulceaţă...". Metaforele "apa verzuie" si "venin groaznic" sugereaza aceeasi spaima amplificata in "fata mortii", pe cand sintagmele metaforice construite cu "iz" arhaic, popular, "sterlici de miere" si "dulceata" conoteaza "ispita" acceptarii conditiei mesianice, de mantuitor al infamelor pacate omenesti. Din nou, insa, latura umana se manifesta, exprimarea acesteia realizandu- se in maniera naturalista: "Dar falcile-nclestandu-si (...)". Versul final al penultimului catren se contureaza ca enunt cheie al poeziei, pentru ca surprinde paradoxul zbaterii lui Iisus: "(...) cu ultima putere/ Batandu-se cu moartea, uitase de viata.". Aflat acum in ipostaza unui simplu muritor, Iisus pare sa-si fi uitat atributele sacre postexistentiale: "cersiind" viata, "ani multi, asa-n nestire" (cum spune Voiculescu intr-un sonet despre om), Iisus "uita" ca moartea inseamna pentru EL viata vesnica, iar rolul sau sacru va continua, pentru speta umana, si dincolo de moarte. Trairile lui Iisus urmeaza, macar in parte, cele trei trepte ce alcatuiesc experienta religioasa, asa cum le propune Rudolf Otto: misterium tremendum (spaima in fata sacrului); misterium fascinans (sfiala si admiratia) si majestas (revelatia divina, comunicarea). Ultima etapa, majestas, nu mai este dezvoltata liric de catre Vasile Voiculescu, insa se subintelege finalul ultimei strofe. Catrenul debuteaza cu o secventa pastelo-dramatic in care maslinii din gradina Ghetsemani (in ebraica "Ghetsemani" inseamna locul unde se strivesc maslinele) sunt personificati "framantandu-se", parand "ca vor sa fuga din loc, sa nu-l mai vada...". Naturalismul - specific traditionalismului- dobandeste aici valentele maniei demiurgice manifestate prin repudierea lui Iisus de catre arborele sacru care, renegandu-l, sanctioneaza lasitatea omului. Punctele de suspensie iau locul, contextual, momentului inaltator majestas, pe care Voiculescu alege sa nu-l surprinda poetc, pentru ca nici metafora nu este suficient instrument in a descrie revelatia christica: "bataile de aripi" si "ulii de seara" rotind dupa "prada", ca simbol tanatic, sugereaza acceptarea conditiei de Mesia. Ingerul simbolizat de structura metaforica "batai de aripi" este mesagerul care indica pactul Dumnezeu- fiu al lui Dumnezeu: drama interioara, lupta cu Omul invinge, iar Iisus infrange temerile mortii, finalul poeziei prezentandu-l, fara apelul la cuvinte, in ipostaza definitiva a Mantuitorului. Alegoria textului vizeaza straturi inca si mai adanci: zbuciumul lui Iisus este o metafora a insesi dualitatii umane, care se manifesta oscilant, ca temere in fata mortii misterioase, si ca acceptare senina a unui "dincolo" paradisiac ce urmeaza. Este vorba de credinta ca sufletul omului este alcatuit din doua personalitati in opozitie, chiar in lupta, straduindu-se sa nu se reconlieze prin eliminarea uneia, ci sa se unifice prin interpatrundere. Iar morala ar fi: spaima de moarte a fiintei umane este fireasca, ea trebuie acceptata, inteleasa si depasita datorita revelatiei (majestas) transcederii, prin moarte, in taramul edenic, unde spiritul Omului se intalneste cu spiritul Divin. Sara pe deal (1872) şi Luceafărul (1883) de Mihai Eminescu Prezentare comparativă 1.ORAL = 1 singur subiect: prezentare si/sau motive romantice in 2 poezii studiate. 2.SCRIS (eseu) = a. prezentare comparativa a trasaturilor romantismului (2 poezii); b. modalitati de realizare a temei iubirii (2 poezii eminesciene); c. prezentare: caracteristici ale limbajului poetic eminescian – 2 texte. Opera eminesciana se raliaza spiritului romantic european prin cultivarea temelor si motivelor intalnite si in creatiile lui Novalis, Lamartine sau Puşkin, dar, mai ales, prin abordarea originala, marturie a acelui „ingenium” (talent divin) cu care a fost inzestrat Mihai Eminescu. Suflet solitar, romanticul Eminescu se afla intr-o perpetua cantare, prin arta, a misterului existential, aspirand spre Absolut, traind nostalgia originilor, interpretand miturile, trasaturi care sunt dovezi elocvente ale descendentei sale artistice din crezul romanticilor europeni. Doua dintre poeziile care ilustreaza vizionarismul tipic romantic sunt idila „Sara pe deal”, datand din prima etapa de creatie („perioada cântărilor” – G. Ibrăileanu) si poemul maturitatii literare – „Luceafărul” – sinteza a temelor si motivelor romantic- eminesciene. Daca in idila-pastel „Sara pe deal” tema este reprezentata de clasica ingemanare iubire-natura (cadul natural antropomorfizandu- se intr-un protector si martor al iubirii), in poemul „Luceafărul” iubirea si natura dobandesc, mai degraba, statutul unor subteme circumscrise temei universal-romantice: condiţia omului de geniu. De altminteri, nefericirea pe care este sortit sa o traiasca eul liric in ipostaza geniului „inadaptat superior” lumii mediocre este anticipata din poezia tineretii, al carei final este elocvent. Traind doar visul unei iubiri implinite intr-un decor edenic („Lângă salcâm sta-vom noi noaptea întreagă,/ Ore întregi spuneţi-voi cât îmi eşti de dragă!”), eul poetic abandoneaza feeria imaginata, revenind lucid la conditia tragica rezervata: „Astfel de noapte bogată/ Cine pe ea n- ar da viaţa lui toată?”. Interpretarea datum-ului existential al omului de geniu o realizeaza insusi Eminescu intr-o nota pe marginea unei variante din „Luceafărul”: „... înţelesul alegoric ce i-am dat este că, dacă geniul nu cunoaşte nici moarte şi numele lui scapă de simpla uitare, pe de altă parte, insă, pe pământ, nu e capabil de a ferici pe cineva, nici capabil a fi fericit. El n-are moarte, dar n-are nici noroc”.Daca in poezia „Sara pe deal” visul iubirii absolute ramane intangibil deoarece Ea, fiinta adorata, este o proiectie idealizata, onirica, a dorintei interioare, iar nu o realitae fizica, in poemul „Luceafărul” esecul in iubire este cauzat de incompatibilitatea aspiratiilor celor doua fiinte, apartinand unor lumi, la randu-le incompatibile: fata de împărat (terestru - uman) si luceafărul (cosmic - nonuman). In pofida initialei unicitati a personajului feminin („una la părinţi”, „Cum e Fecioara între sfinţi/ Şi luna între stele”), tanara este reidentificata in final cu „lutul” efemer, metafora a conditiei comune, banale a omului, ca dovada a imposibilitatii de a distinge iubirea absoluta (care necesita sacrificiul de since cu scopul desavarsirii spirituale) de iubirea pieritoare, oarecare. Ca atare, doar geniului neinteles ii revine atributul unicitatii, dar si al vesnicei solitudini amare: „În vidul cosmin căruia îi dă forma lumii, nemuritorul Hyperion se descoperă prizonier al eternului său monolog, căci comunicarea – ca şi iubirea – e un început de moarte, este prezenţa în noi (... )a propriei noastre nefiinţe.” (Ioana Em. Petrescu, Eminescu şi mutaţiile poeziei româneşti). Insa, pana a descoperi, in fiecare poem al sau, dureroasa conditie, eul liric se abandoneaza visului fericit, extazului dionisiac, perceput ulterior, din perspectiva mintii contemplative, apolinice, drept o „criză” purificatoare, cum o comenteaza ironic G. Călinescu. Prin urmare, tema dominanta – conditia omului de geniu – si temele secundare (iubirea, natura paradisiaca) sunt sustinute de o serie de motive, unele romantic-europene (amurgul, noaptea, visul, dualiatea angelic-demonic), altele – proprii eminesciene („buciumul”, „salcâmul”, „teiul” etc.). Secventa pastel din „Sara pe deal” este construita printr-o succesiune de motive romantice care compun un decor edenic menit sa ocroteasca perechea de indragostiti: motivul înserării („sara pe deal”) sugereaza iesirea din timpul real si transcederea in spatiul imaginar, acolo unde gandul devine fapta. In poemul „Luceafărul” noaptea, ca motiv romantic, este cadrul fantastic care permite comunicarea intre cele doua lumi, uman si nonuman, respectiv cultivarea unuia dintre miturile fundamentale, mitul erotic al Zburătorului (personaj fabulos a carui menire, in viziunea populara, este aceea de a sadi primii fiori ai dragostei in sufletul tinerelor). Din perspectiva motivelor romantice recurente la nivelul ambelor texte invocate, similitudinile apar in contextul descrierilor peisagistice, unde tutelare sunt simbolurile vegetale, acvatice si astrale. Atmosfera conturata in poezia „Sara pe deal” se regaseste, in aceeasi tonalitate si semnificatie, abia in ultimul tablou al poemului „Luceafărul”. Identic este momentul intalnirii de dragoste, asfintitul, constand, in amandoua poeziile, ideea inceputului povestii de iubire: „Sara pe deal buciumul sună cu jale/ (...)/ Sub un salcâm, dragă, m-aştepţi tu pe mine.” („Sara pe deal”) si „Căci este sara-n asfinţit/ Şi noaptea o să-nceapă” („Luceafărul”). In contextul semnificatiilor artistice dezvoltate de poet in poemul „Luceafărul”, in care masca lirica a eului poetic o reprezinta Hyperion, descrierea cadrului paradisiac in care se refugiaza cuplul Cătălin – Cătălina ar fi in dezacord cu viziunea poetului-Hyperion tradat de cea considerata „suflet-pereche”. In aceasta secventa finala eul liric se scindeaza ca atitudine: ramane un „Dieu carché” sub masca lui Hyperion, dar are si toleranta intelegerii unei iubiri pamantesti, poate banale pentru sine, dar sincere si devotate din partea ambilor indragostiti. Astfel se justifica faptul ca Eminescu „imprumuta” cuplului Cătălin – Cătălina „recuzita romantica” a propriului ceremonial erotic: ca si in „Sara pe deal” (unde se imagina alaturi de iubita sa), astrul selenar vegheaza dragostea („Luna pe cer trece-aşa sfântă şi clară” – „Sara pe deal”, „Răsare luna liniştit/ Şi tremurând din apă” – „Luceafărul”). Plansul apelor si sunetul grav al buciumului („apele plâng”) se estompeaza in poemul „Luceafărul”, unde „muzica” ramane sa fie cea a iubirii. In timp ce in idila „Sara pe deal” cuplul se retrage in acea „insulă izolată a iubirii” (Zoe Dumitrescu Buşulenga) compusa din deal si salcam, simboluri ale ascensionarismului, in alegoria „Luceafărul” perechea indragostita se refugiaza in crâng, sub binecuvantarea „şirului lung de mândri tei”; mirosul „florilor-argintii” si caderea „o dulce ploaie” echivaleaza cu o cufundare in beatitudine dionisiaca, stare permisa geniului doar in planul oniric („Sara pe deal”), refuzata in plan real, dar blestemat sa contemple aici extazul altora („Hyperion vedea de sus/ Uimirea-n a lor faţă;/ Abia un braţ pe gât i-a pus/ Şi ea l-a prins in braţă...”). In esenta, ambele poezii, pornind de la tema conditiei omului de geniu, a comunicarii iubire-natura, trateaza ca motiv fundamental cuplul adamic, unitatea androginică spre care aspira, constient de zadarnicia visului, poetul romantic. Aceasta este ratiunea pentru care starea de melancolie, generata de iminenta spulberarii proiectiei onirice guverneaza atat in poezia „Sara pe deal”, cat si in poemul „Luceafărul”, conferind vibratii elegiace textelor. P.S.: pentru subiectul cu limbaj artistic in 2 poezii (doar scris) 1. „Sara pe deal” (pag. 14) 2. „Luceafărul” (pag. 30-31) - CARTEA VERDE – Plan I.Introducere -Eminescu – romantism -Teme, motive -Eminescu – primul poet care reformuleaza limbajul artistic romanesc -Trasaturi esentiale ale limbajului poetic: expresivitate, ambiguitate, sugestie -Mihai Eminescu = maestru al descoperirii polisemiei verbale, al operarii cu sensuri figurate ·Ambiguitatea – deriva din metaforicitatea poeziilor ·Sugestia – cuvantul si poezia sunt deschise interpretarilor II.Cuprins -Dovada elocventa a celor afirmate, la nivelul limbajului artistic, cele 2 poezii: „Sara pe deal” si „Luceafărul” Riga Crypto si lapona Enigel de Ion Barbu Una dintre preocuparile promotorului modernismului romanesc, Eugen Lovinescu, o reprezinta promovarea tinerilr scriitori, iar Ion Barbu se va transforma intr-o voce-simbol a generatiei neomoderniste, pentru ca poezia sa se raliaza imperativelor lovinesciene de sincronizare cu modelul cultural european.Desi debutul literar al poetului se realizeaza in anul 1918 (revista „Literatorul”), abia in 1930 va aparea unicul volum de versuri al scriitorului-„Joc secund” .. Se observa o remarcabila metamorfoza a limbajului artistic si subiectelor lirice de-a lungul anilor de creatie, ceea ce a determinat exegeza literara sa delimiteze trei etape in evolutia poetica barbiana, perioada de inspiratie parnasiana, etapa baladic-orientala si cea ermetica.De altfel, ermetismul, ca stil artistic este impus de lirica lui Ion Barbu in spatiul literaturii romane, presupunand predilectia pentru esenta inefabila, de nepatruns a poeziei, dar si pentru exprimarea poetica excesiv intelectualizata, greu de descifrat, specifica poeziei moderne. Insusi Ion Barbu marturisea ca suspenda din comunicarea poetica elementul facil, usor(sau mai dificil) de reconstruit de catre cititor, prin trepte de lectura, de la cea empirica la interpretarea refinata.Lectorului i se pretinde nu doar simtire poetica, imaginatie, ci si un complex orizont cultural, caruia sa i se alature cunostinte din domeniul stiintelor exacte, cu predilectie matematica.Este cunoscut faptul ca Ion Barbu este pseudonimul literar al lui Dan Barbilian, eminent matematician interbelic, care, sondand caile cunoasterii pentru a trai „extaza”, ajunge la concluzia revelatorie ca „exista undeva, in domeniul inalt al geometriei, un loc luminos unde aceasta se intalneste cu poezia” .In consecinta, poezia lui Ion Barbu isi inchide mesajul(chiar cu riscul de a deveni caduca) provocandu-si cititorul sa o descifreze si sa nu acuze autorul de acel „ininteligibil absolut” pe care i-l reprosa traditionalistul Nicolae Iorga . De altminteri, lirica barbiana raspunde unei intregi tendinte europene de simbioza a celor doua domenii-matematica si poezia-receptorul fiind invitat sa descifreze sensurile obscure ale mesajului poetic precum matematicianul cauta sa rezolve „necunoscuta” unei probleme.In acest context, analizand similitutinea dintre matematica si poezie, Solomon Marcus descopera:”Poezia reprezinta modalitatea suprema de concentrare si esentializare a limbajului de sugestie, tot asa cum matematica constituie forma de sugestie cea mai densa, mai concentrata si mai putin redundanta pe care o poate reprezenta stiinta”.(„Poetica matematica”) G..Calinescu afirma ca „ermetismul este o metoda de gandire prin simboluri”, in timp ce Tudor Vianu caracterizeaza poezia ermetica drept „viata in spirit” ca mod de existenta.Cu alte cuvinte, ermetismul barbian nu inseamna doar cultivarea „imprumuturilor” din aria matematica, ci codificarea unor semnificatii artistice in simboluri.Un exemplu in acest sens este si poezia „Riga Crypto si lapona Enigel”, apartinand etapei baladic-orientale(1920-1924), dar fiind un text de tranzitie spre perioada deplinului ermetism pentru ca, in cazul lui Ion Barbu, starea poetica este o stare de intelectualitate, iar crezul sau este cel al lui Umberto Eco:”orice forma artistica este un substituit al cunoasterii stiintifice”: . Fiind o poveste tragica de iubire, generata de incompatibilitatea aspiratiilor celor doi parteneri, poezia aminteste de iubirea imposibila a unui Romeo si Julietei sale sau a lui Tristan si a nefericitei Isolda.Figura de stil complexa pe baza careia se dezvolta intreg discursul narativ este alegoria, cele doua personaje devenind simboluri a doua tipuri de cunoastere prezentate antinomic. Crypto-sugereaza instinctualitatea si latenta sensibila,, deci cunoasterea dionisiaca, pe cand Enigel se afirma prin vointa,, constiinta, ratiune si intelepciune, prin urmare-cunoastere apolinica. Aspirand la Absolutul cunoasterii, Lapona Enigel reprezinta o „masca” alegorica a poetului prin intermediul careia autorul pledeazxa pentru echilibrul demersului ontologic posibil doar prin atitudinea logica, rationala, respingand calea afectivitatii, a sensibilitatii sintetizate de Cryto. Insusi Crypto poate fi considerat o „masca” a artistului, dar identificabila in perioada varstei firave a tineretii lipsite de experienta(„ca la faptura mai firava/Pahar e gandul cu otrava”); devenit „fiara batrana”, peotul se va dezice de un patetism pueril al cunoasterii optand pentru maturitatea experientei de ordin gnoseologic, chiar daca aceasta implica tristul „castel de gheata” al gandirii , pe care il va regreta in poezia „Umanizare” . Geniul feminin este unul dintre argumentele originalitatii viziune artistice barbiene, ceea ce il; determina pe autor sa declare ca poezia este un „luceafar intors” pentru ca si la Eminescu (precum la romanticii europeni ori la Schopenhauer) geniul este reprezentat de principiul masculin. Cu toate acestea, fiecare dintre personaje pastreaza statutul unic al Luceafarului-Crypto este un „ales” in spatiul sau, Lapona-o „aleasa” in universul din care provine. Sanctiunea va veni deoarece Crypto alege calea neconforma cu implinirea spirituala in viziunea lui Barbu-erosul. . Dupa cum indica si subtitlul, „Balada”, poezia ilustreaza aceasta specie literara, avand insa scopul de a transmite codificat o experianta prin intermediul unei „cantari initiatice” . Potrivit exegetului literar Marin Micu specia baladei faciliteaza metamorfozarea romantismului in ermetism, intrucat Ion Barbu practica un romantism gnomic apeland la simboluri din cunoasterea originara, fiind arhetipuri platonice ce nu pot fi relevate profanilor. Structural, balada se desfăşoară narativ după modelul povestirii în ramă, primele patru catrene conţinând atmosfera propice istorisirii poveştii eşuate de dragoste dinte Crypto – „regele ciupearcă” şi Enigel – „lapona dreaptă, liniştită”. Două interesant inovaţii poetice atrag atenţia în sensul modernismului cultivat de Barbu, dincolo de ermetismul textual: la nivelul conţinutului, poetul operează simbioza dintre cele două regnuri (vegetal şi uman), iar în palierul exprimării artistice se remarcă împletirea termenului savant cu vocabulele populare. Deşi subtitlul, limbajul artistic direcţionează poemul către lectura unui cântec bătrânesc de nuntă, în esenţă elementele mitice, (drumul iniţiatic, probele) sunt doar pretextul pe care se grefează proiecţia lirică şi filozofică, adică dilema alegerii de către fiinţa umană între două căi de cunoaştere. Motivul popular al nunţiii (dorite de Crypto) este îmbogăţit în manieră modernistă, semnificaţiei autohtone tradiţionale acordându-i-se conotaţii filosofice. În viziunea barbiană nunta este o hierogamie, poetul pătrunzând prin aceasta în miracolul creaţiei universale. Devenită sinonimă cunoaşterii, nunta presupune trei uniuni: prin Eros (guvernate de Venus), prin raţiune (dominată de Mercur) şi prin Poezie (patronată de Soare). Titlul baladei conţine numele celor două personaje, însă valoarea semantică a conjuncţiei „şi” nu este atât copulativă cât adversativă, avertizând cititorul asupra incompatibilităţii celor doi virtuali parteneri ai cuplului. Incipitul poemului este concentrat în cele patru catrene iniţiale cu rol de ramă în care autorul trasează laitmotivul trubadurului medieval, rugat să rostească povestea unei nuntiri nereuşite. Cunoscută în literatură sub titulatura de motiv al „nunţii dilematice”, această situaţie se dezvoltă din divergenţa aspiraţiilor celor doi protagonişti. Povestirea propriu-zisă debutează prin conturarea unor portrete morale ample personajelor. În cazul lui Crypto, substantivele „crai”, „tron”, asociate verbului „împărăţea” subliniază statutul unic al acestuia în spaţiul vegetal. Numele cunoaşte două direcţii semantice care converg: pe de o parte, aminteşte de legenda criptogamelor, ciuperci hermafrodite de culoare neagră, destinate sterilităţii şi solitudinii; pe de altă parte, etimologic, Crypto provine din adjectivul grecesc „crypta” însemnând ascuns, ermetic, sens dezvoltat onomastic prin apoziţia metaforică „inimă ascunsă”, sugerând aspiraţia spre iubire. Ideea că regele Crypto se află în postura unui personaj damnat este evidenţiată prin reacţia celorlalte elemente vegetale personificate: stăpân al unui univers vegetal „hrănit” din umezeală şi întuneric, o ciupercă aruncată într-o veşnică beznă „în pat de râu şi-n lumină unsă”), Crypto nu cunoaşte bucuria împlinirii prin iubire având o existenţă tragică, în context verbul „a înflori” fiind sinonim cu versul „a se înmulţi” („Sterp îl făceau şi nărăvaş, că nu vroia să înflorească”) Lapona Enigel este personajul ce simbolizează spaţiul uman, insa este o umanitate ce se ghidează in funcţie de principiul rigid al raţiunii pure, al gândirii metaforizate in sintagma „tari de gheata” . Si Enigel trăieşte in postura unei fiinţe damnate, sugerează de epitetul „urgisita”, deoarece aspiraţia Laponei este căutarea soarelui înţelept, echivalent al cunoaşterii apolinice, ideal refuzat in spaţiul îngheţat al Laponei. Referitor la numele Laponei, interpretările sunt speculative, sonoritatea fiind cert scandinava. Se pare ca numele este construit pe baza substantivului „angelus”, vizând dimensiunea solara, sacra; dar si asocierea râului Sfant Ingul se îndreaptă către aceeaşi semnificaţie. Ambele personaje doresc evoluţia spirituala, insa căile de a o atinge diferă, astfel încât se naşte incompatibilitatea. Daca Riga Crypto tinde către o evoluţie prin Eros, in paradigma cunoaşterii Dionisiace, Enigel nutreşte o evoluţie prin Raţiune potrivit tiparului cunoaşterii apolinice. Versificând in maniera ludic-populara, Barbu face apel la motivul transcendentei, amplificând filozofic conotaţiile tradiţionale: pentru Enigel migraţia nord-sud presupune un drum iniţiatic, astfel încât popasul făcut in poiana lui Crypto funcţionează ca un obstacol in drumul devenirii. Utilizând motivul „visului”, Barbu caută sa sublinieze trăiri suprimate de Enigel la nivelul conştientului, dar manifestate acum in subconştient: dorinţele erotice sunt refulate de către geniul feminin care considera iubirea o piedica in evoluţia spirituală. Prin urmare, întâlnirea cu regele Crypto, ironizat prin apoziţia metaforica „mirele poienii” se transforma intr-o etapa iniţiatica depăşita de fiinţa umana care nu cedează ispitei: pentru Enigel mutaţia in alt regn echivalează plafonarea, iar ea conştientizează eventualitatea eşecului; pentru Crypto, transferul in alt regn înseamnă moarte si pentru faptul ca nu realizează aceasta prăbuşire va fi sancţionat. Precum in poemul „Luceafărul”, cele trei invocaţii ale lui Crypto caută sa o convingă pe Enigel sa se însoţească definitiv cu el, fie in spaţiul vegetal, fie prin ruperea din acest univers:”daca plece sa culegi/Începi rogu-te cu mine” . Încercările lui Crypto mărturisesc nevoia de autodepăşire a propriei condiţii prin afect, conştientizându-si condiţia inferioara. Răspunsurile lui Enigel., asemănătoare fetei de împărat, sunt dure si subliniază totala incompatibilitate dintre cei doi, date fiind universurile antagonice cărora aparţin. Lapona respinge lumea instinctelor, a Erosului, pe care o considera mediocra : „si esti umed si plapand/teama mi-e te frangi curand”. .Sugerandu-i lui Crypto sa astepte „coacerea” sa,. Enigel devine sarcastica iar raspunsurile ei demonstreaza lui Crypto ca se afla intr-un stadiu de perfecta involutie pe care nu il poate depasi prin iubire. Felul in care Crypto descrie simbolul solar(„e rosu, mare/Pete are fel de fel”) dovedeste incapacitatea unei constiinte limitate careia ii este imposibil sa se raporteze la idealul cautat de o constiinta superioara care elimina dragostea din evolutia sa spirituala. Cu toate acestea, Enigel este constienta de eminenta pericolului caderii catre care o atrage Crypto(„ea o lama de blestem/Vorba-n inim-ai infint-o!”) . De aceea discursul Laponei, teribil de retoric, contine o motivatie ampla a cautarii sale, metoda de convingere, dar si de noua autoconvingere a sensului plenar al existentei. In lumea din care provine, Enigel reprezinta o fiinta aleasa, superioara celorlalti, care trebuia sa isi implineasca destinul. Atributele soarelui, evidentiate prin epitete(„intelept”), sintagme metaforice(„Greu taler scump, cu margini verzi, De aur(…)”) ori simboluri matematice incifrate(„roata alba mi-e stapana”-sugerand perfectiunea geometriei circulare) subliniaza desavarsirea astrului cautata si de Enigel. Reflectarea soarelui in „sufletul fantana” are drept consecinta evolutia spirituala pentrui o constiinta superioara, precum a lui Enigel pe cand, in umbra, in absenta soarelui, nu se pot manifesta si dezvolta decat instinctele primare(„la soare roata se mareste;/La umbra numai carnea creste”) . Urmatoarea secventa narativa recupereaza vocea menestrelului care pare sa arunce asupra lui Enigel si o posibila sanctiune pentru hotararea ei cruda, pedeapsa care ramane doar la nivel verbal(„Plangi preacuminte Enigel”) . Insusi plansul lui Enigel demonstreaza faptul ca dincolo de constiinta superioara, rece, rationala, in fiinta umana exista si nostalgia iubirii pe care si-o refuza Enigel. Finalul baladei surprinde, in maniera populara,, condamnarea lui Crypto:este reluata apozitia metaforica initiala careia i se asociaza verbul care sugereaza „moartea” regelui privit ca o fiinta „firava”(„Ascunsa-i inima plesneste,/Ca-i greu mult soare sa indure/Ciuperca cruda de padure”) . Perceput de Barbu drept o faptura mediocra, personajul alegoric intruchipat de Crypto simbolizeaza vulgul, supus unei experiente pentru care nu este pregatit si careia nu ii poate rezista. Conjunctia adversativa „iar” este utilizata pentru a contrui cei doi poli spirituali: Crypto este insul comun iar Enigel este simbolul omului de geniu, „fiara batrana” a carei evolutie echivaleaza cu atingerea profunzimilor sufletesti: „Ca sufleul nu e fantana decat la om, fiara batrana”. . Deznodamantul baladei este tot sub semnul metaforei: nebunia lui Crypto si insotirea cu o buruiana drept mireasa reprezinta sanctiunea pentru o aspiratie nejustificata. Dorindu-si depasirea propriei conditii potrivit viziunii barbiene, Crypto nu a ales calea corecta pentru ca iubirea este considerate de catre Barbu inferioare logicii si ratiunii. Sara pe deal de Mihai Eminescu „Eu rămân ce-am fost: romantic” îşi dezvăluia Eminescu, în poezia Eu nu cred nici în Iehova, adeziunea pentru principiile esteticii romantice, crezul artistic al scriitorului demonstrându-se prin întreaga sa creaţie. Argumentul care vădeşte cultivarea romantismului în lirica eminesciană rezidă în prelucrarea temelor şi a motivelor, unele universale, dar abordate potrivit ideologiei romantice; geneya şi apocalipsa universului, timpul şi spaţiul, moartea, istoria, iubirea şi natura constituie fundamental thematic al operei eminesciene, expresie a unui talent unic, dar şi a unei sinteze de o incontestabilă originalitate: harului poetic i se adaugă profunda îngemănare a ideilor filosofice (occidentale şi orientale) cu filonul folcloric românesc. Creaţia literară eminesciană se raliază spiritului romantic european printr-o permanentă aspiraţie spre absolut, spre mit şi nostalgie a originilor, căutate febril de suflete solitare şi avide de misterul existenţial. Înrudit indubitabil cu poeţii romantici ai epocii (Novalis, Hoffmann, Lamartine sau Puşkin), Eminescu se detaşează, totodată, de aceştia, abordând însemnele modernităţii: opera sa mărturiseşte şi apropierea parnasiană ori cea simbolistă (A. Rimbaud, St. Mallarmé, Leconte de Lisle), dar, mai ales, dovedeşte luciditatea în faţa actului creaţiei, luciditate plătită cu scepticism, răceală sau, măcar, cu tristeţe. În ceea ce priveşte dimensiunea cea mai cunoscută a creaţiei sale romantice, lirica erotică, aceasta are o particularitate aparte, pentru că presupune împletirea a două teme romantice, iubirea şi natura, deoarece sentimentul dragostei este proiectat în decorul paradisiac al unei naturi personificate, martor şi protector al iubirii dintre cei doi tineri. Poezii precum Dorinţa, Lacul, Aât de fragedă, Sara pe deal propun o imagine idilizată a dragostei; însă, niciodată, la Eminescu, textul nu are eminamente caracterul unei idile, dată fiind vibraţia elegiacă interioară generată de conştiinţa inposibilităţii de a atinge absolutul în iubire. Un exemplu în acest sens îl reprezintă şi poezia Sara pe deal, datând din prima etapă a creaţiei eminesciene, „perioada căutărilor”, cum o numeşte G. Ibrăileanu. Inclus, într-o primă versiune, în poemul Eco – 1872 (ultim avatar al Ondinei), textul va fi publicat, independent şi cu unele modificări, în revista Convorbiri literare, din 1 iulie 1885. Caracterisitic acestei etape iniţiale de creaţie, Eminescu dezvoltă în idila+pastel Sara pe deal concepţiile platoniene vizând armonia dintre individ şi cosmos, teluric şi astral; cea care facilitează „eroului” liric propensiunea spre macrocosm este intensitatea afectivă, ajutată de natura care vibrează emotional la trăirile eului poetic. Din punct de vedere structural, poezia este un discurs ce respectă clasicul ceremonial erotic romantic al întâlnirii de dragoste, dispunând, compoziţional, de două secvenţe asimetrice: primul tablou cuprinde patru catrene având caracterul unui pastel în care este descris cadrul romantic propice reunirii cuplului de îndrăgostiţi; a doua secvenţă lirică se rezumă la catrenele finale care prezintă imaginara întâlnire a celor doi tineri. Incipitul poeziei conţine reluarea titlului care fixează momentul întâlnirii – amurgul romantic –, alcătuindu-se astfel imaginea feerică a unui cadru natural intim şi ocrotitor al perechii îndrăgostite. Fonetismul arhaic „sara” anticipează tonul liric al pastelului – descriere a unui spaţiu rustic şi patriarhal care prineşte cuplul de îndrăgostiţi. De altminteri, încercarea de roman Geniu pustiu include elemente descriptive în aceeaşi manieră romantic – idilizatoare: „Soarele era la apus (...) de-a lungul drumului de ţară oamenii se-ntorceau de la lucrul campului, cu coasele de-a spinare (...) carul scârţâia... Una câte una s-aprindeau stelele tremurând în nemărginirea albastră a cerului (...) Îmi întorceam ochii peste cap... era Finiţa (...) Astfel şedeam lungit seri întregi cu capu-n poalele ei (...), iar talancele de la gâturile vacilor cu ugerul greu de lapte sunau alene şi melancolic prin atmosfera cea dulce a serei...”. Spre deosebire, însă, de pastelul Zburătorul de Heliade Rădulescu sau de poezia Noapte de vară a lui G. Coşbuc, cu care se aseamănă descrierea pastel a lui Eminescu, la aceasta din urmă, seara dobândeşte valenţele unui timp sacru: „înserarea eminesciană e o perpetuă reeditare a genezei şi a răsăritului lumii” (Ioana Em. Petrescu). Semn al nocturnului romantic, amurgul este momentul de tranziţie dintre lumină şi întuneric, dintre real şi ireal, este „cesul tainei” care favorizează „scufundarea afară din timpul istoric, în sânul naturii” (Rosa del Conte), astfel încât timpul devine supratemă a acestei poezii. Ca elemente de recurenţă, la nivelul întregii creaţii eminesciene, se întâlnesc nu doar temele, ci şi motivele care dau formă lirică acestora: momentul înserării este unul dintre ele, fascinaţia peisajului nocturn amplificându-se, în manieră expresiv-romantică, prin apelul la motivul buciumului, al stelelor şi al lunii, al salcâmului tutelar. Ecourile grave, ancestrale, conţinute în arhaismul „sara” sunt potenţate de sunetul nostalgic al buciumului, sugerând concopirea eului liric cu ritmurile eterne ale naturii: „Sara pe deal buciumul sună cu jale”. Coriambul din primul emistih (reluat în fiecare vers) relevă, prin accent („sára” şi „deál”), cele două nuclee care primesc valoare tematică: timpul şi spaţiul. Centru al lumii (axis mundi), „dealul” este transfigurat într+un tărâm sacru – refugiu al poetului (alături de timpul sacru) dintr-o realitate mereu percepută frustrant şi dezamăgitor. Ioana Em. Petrescu sesizează conceperea spaţiului, în acest text, ca o dispunere pe verticală a trei planuri: „valea în fum” şi satul (universul terestru), „bolta senină” cu astrele (universul celest al înălţimilor) şi dealul cu salcâmul – intermediarul între cele două universuri, astfel încât natura devine un mediator. Sensul ascensional urmărit de poet este vizibil şi in al doilea cers „Turmele-l urc – stele le scapără-n cale”, motiv pentru care G. Ibrăileanu de a-i reproşa poetului „incoerenţe” şi „contradicţii logice”. Faptul că exegetul se înşală este dovedit de varianta iniţială a versului, „Turme cobor, stele li ese în cale”, abandonată de Eminescu, datorită unei logici interioare a poemului care caută înălţarea sufletului, desprinderea eului romantic de contingent. Plânsul apelor „clar izvorând în fântâne” reiterează ideea înserării ca timp al genezei, al izvorârii lumilor. Anticipat din primul vers, prin aliteraţia consoanei lichide „l” şi prin tânguitul dureros al buciumului, motivul acvatic este, conotativ, sinonim plânsului: apa („elementul care melancolizează”, după G. Bachelard) simbolizează devenirea, perpetuitatea duratei (Rosa del Conte), iar plânsul ei semnifică nostalgia umană dupa acel illo tempore, cum l-ar numi Mircea Eiade. Iar forţa cae a născut universul (conform unor teorii) este iubirea, Erosul, ca principiu primordial, astfel încât prezenţa elementului uman – iubita, concretizată în vocativul-epitet „dragă” apare firesc, ca o continuare a evadării din timpul real ostil: „Sub un salcâm, dragă, m-aştepţi tu pe mine”. Timpului şi spaţiului sacre li se alătură motivul romantic al salcâmului – arborele sacru (M. Eliade), precum şi femeia ce vesteşte armonia divină a universului. „Idee din urzeala primă a lumii”, iubita „dragă” poetului este „întruparea directă a gândirii divine” (Ioana Em. Petrescu), prezenţa ei fiind cea visată, iar nu cea reală )ca în Floare albastră). Al doilea catren continuă cu mişcarea astrelor pe „bolta senină”, rod al iubirii, care alături de cântec (sunetul buciumului, plânsul apelor) reprezintă puerile ordonatoare ale modelului cosmologic platonician: „Luna pe cer trece-aşa sfântă şi clară”, „Stelele nasc umezi pe bolta senină”. Motiv predilect în lirica romantică, astrul selenar simbolizează părăsirea realităţii şi pătrunderea într-o lume a fanteziei, unde natura devine patria compensatorie a eului romantic căruia îi este acum permisă retrăirea unităţii edenice a unui mit preţuit de poeţi romantici: androginul. Epitetele personificatoare, superlativ atribuite lunii „aşa-sfinte şi clare”, antropomorfizează astrul tutelar al nopţii care este transfigurat în protectorul absolut al iubirii. Apoi, stelele sunt umanizate nu atât prin verbul „nasc” (referire, din nou, la noapte ca timp al izvorârii lumilor), cât prin epitetul „umezi” care pare să preia emoţia ochilor îndreptaţi spre cerul înstelat. Sacralizarea elementelor cosmice sugerează puterea naturii de a sacraliza şi de a eterniza dragostea în sine. Simetric dispusă in a doua strofă (versurile 2 şi 4), prezenţa umană este de această dată a eului liric, o prezenţă masculină în aşeptarea întalnirii cu femeia adorată: „Ochii tăi mari caută-n frunza cea rară/ (...)/ Pieptul de dor, fruntea de gânduri ţi-e plină”. Deşi ar părea să simbolizeze fiinţa feminină, deixisurile (marcile) sunt ale eului poetic, acum nedeterminat inclus in persoana a doua: „tăi”, „ţi-e”. Argumentul rezidă în utilizarea motivului „ochii”, care semnifică înclinaţia către cunoaştere (aici, dionisiaca, prin iubire), deşi afectul („pieptul de dor”) este încă sub dominaţia raţiunii apolinice („fruntea de gânduri ţi-e plină”). Cu toate că imaginarul artistic trimite la arhetipuri mitice, totuşi materialul poetic aparţine universului familiar şi rustic al poetului, după cum o dovedesc următoarele două catrene – ale primei secvenţe-pastel. Constantă rămâne tentaţia ascensionalului, într-o căutată osmiză cosmic–teluric: „Nourii curg, raze-a lor şiruri despică/ Streşine vechi, casele-n lună ridică”. Paradoxal, verbul strident „scârţâie” are conotaţii opuse aliteraţiei: asonanţa vocalei „î” („Scârţâie.n vânt cumpăna de la fântână,/ Valea-i in fum, fluiere murmură-n stână”) atenuează sugestia auditivă iniţială, inducând o stare de profundă linişte, generată de pacea bucolică a acestui univers pastoral. Perspectiva spaţială coboară în plin terestru („Şi osteniţi oameni cu coasa-n spinare/ Vin de la câmp”), într-o lume patriarhală ce se ghidează după ritmuri eterne, în pofida trecerii inexorabile a timpului. Deşi univers familiar, ca spaţiu campestru, satul descris de Eminescu are atributele veşniciei şi sacralităţii: evocând o lume rustică, buciumul, fluierul, toaca şi clopotul proiectează spaţiul rural într-o dimensiune atemporală, mitică şi sacră. Epitetul „vechi” în rolul de determinant al clopotuli, coroborat cu arhaismele fonetice „împle” şi „sara” amplifică atmosfera arhaică a acestui tarâm devenit paradisiac. Ultimul vers al secvenţei-pastel a idilei („Sufletul meu arde-n iubire ca para”) aduce cu sine una dintre comparaţiile tipic romantice, reprezentând, totodată, liantul între cele două părţi ale poemului. Specifică primei etape de creaţie, dragostea comparată cu o flacără ( substantivul popular „pară”), propune viziunea iubirii ca o combustie interioară, un foc de sorginte purificatoare, kathartică. Ulterior, arderea lăuntrică va deveni un foc flagelator, mistuitor („Focul meu a-l stinge nu pot/ Cu toate apele mării” – Odă (în metru antic) ). Secvenţa finală debutează cu dubla anaforă concretizată în interjecţia „Ah!”, urmată de locuţiunea adverbială „în curând”, versurile aflând-se, prin verbele în rimă împerecheată, în ciuda paralelismului sintactic, în raport antitetic: „satul... amuţeşte” – „pasu-mi spre tine grăbeşte”. În deplina tăcere a satului, pasul tânărului se îndreaptă către iubita sa, locul întâlnirii fiind simbolic reprezentat de un alt topos recurent in lirica erotică eminesciană – „lângă salcâm”. Laitmotiv al poeziei, salcâmul asigură, de asemenea, o simetrie interioară a textului, apărând atât în prima, cât şi în ultimele două strofe. Axis mundi, ca şi dealul („insulă izolată a iubirii” – Zoe Dumitrescu Buşuleanga), salcămul este transfigurat într-o imagine metaforica a contopirii terestrului cu cosmicul, într-un spaţiu în care cuplul erotic se izolează de restul lumii, trăind plenar sentimentul iubirii absolute. Formele inversate ale viitorului popular („sta-vom”, „spune-ţi-voi”) proiectează, însă, în sfera virtualului întâlnirea: gesturile tandre („Ne-om răzima capetele-unul de altul”) în acord cu fericirea perechii nu ţin de o realitate concretă, ci de visul romantic al dragostei absolute. Gerunziul „surâzând”, completat de viitorul „vom adormi sub înaltul,/ Vechiul salcâm” sugerează perpetuarea stării de beatitudine erotică, iar epitetele ce determină substantivul „salcâm” evocă o nostalgie a înălţimilor şi a eternităţii, căci „vechimea nu e decat substitutul, în ordine terestră, a duratei infinite” (Ioana Em. Petrescu). Aceeasi abolire a limitelor temporale este exprimată prin repetarea epitetului „întreagă”, „întregi” având determinant concret temporal („noaptea”, „ore”). Grupul statuar format de cuplul erotic reunit sub arborele sacru, aminteşte de perechea adamică şi de fiinţa androginică. Potrivit recuzitei de motive romantice, somnul („vom adormi”) include conotaţiile tatatosului: somnul cuplului în sânul naturii echivalează cu o prelungire , dincolo de moarte, a iubirii celor doi tineri. Ca atare, natura eternă – adăpost al perechii îndrăgostite – are rolul de a eterniza dragostea prin însăşi eternitatea ei. Ampla interogaţie retorică din finalul poeziei urmează unei pauze (şi cezuri) subliniate grafic de Eminescu, intenţia poetului fiind aceea de a realiza delimitarea între spaţiul visului şi cel al realităţii: „– Astfel de noapte bogată/ Cine pe ea n-ar da viaţa lui toată?”. Întrebarea include dramatic, condiţia geniului condamnat la nefericirea imposibilităţii de a proiecta iubirea idealiyată peste realitatea amară. Epitetul „noapte bogată” sugerează fericirea visată de poetul damnat, capabil de sacrificiul suprem, asemenea lui Hyperion; însă, condiţionalul-optativ „n-ar da viaţa lui toată” exprimă tragica resemnare a poetului conştient de incompatibilitatea între iubirea onirică şi dureroasa realitate. „Muzica sferelor” este acum înlocuită de eufonia versurilor, coriambul, secondat de doi dactili şi un troheu, marcând tonul elegiac al eului liric. Temelor şi motivelor romantice cultivate în text li se alătură această ipostaziere a femeii care urmăreşte modelul mitic al zeiţei Isis – tip feminin benefic, polivalent, care devine catalizatorul transgresării timpului şi al spaţiului, ambele limitante pentru eul romantic expansionist. Poezia erotică a maturităţii va renunţa, treptat, la această megalomanie romantică şi trist de ireală. Nichita Stănescu - Leoaică tânără, iubirea Ruptura de tradiţie şi susţinerea unor principii de creaţie artistică sunt obiectivele neomodernismului, preluate şi de scriitorii neomodernişti în a doua jumătate a secolului al XX-lea. În timp ce un poet neomodernist precum Marin Sorescu este autorul unei poezii bazate pe ironie şi spirit ludic, iar o poetă ca Ana Blandiana - adepta unui lirism cerebral, la Nichita Stănescu neomodernismul se concretizează într-o poezie a „necuvintelor". Nichita Stănescu acordă cuvântului poetic însuşirea unei substanţe plasmatice capabile să ia cele mai neaşteptate forme. Spre deosebire de avangardiştii rebeli (care căutau „noul" ca expresie a spontaneităţii creatoare şi a absolutei libertăţi spirituale, dar fără a se interesa de rezultatul estetic), Stănescu modelează cuvântul ce pulsează vital în procesul „genetic" al poemului, însă, finalitatea este capodopera. N. Stănescu eliberează, prin limbajul său neomodernist, o multitudine de „creaţii" lingvistice drept consecinţă a unei maniere ludice şi, totodată, ingenioase de „manipulare" a resurselor limbii; poetul neomodernist practică acea „poesie pure", caracterizată prin magia sonoritaţii cuvântului devenit astfel „necuvânt" ,, într-o lirică ce va renunţa treptat [...] la ordinea obiectivă, logică şi chiar gramaticală" (Hugo Friedrich, Structura liricii moderne). Atât prin volumele de versuri (Sensul iubirii, O viziune a sentimentelor, Alfa, Necuvintele, Epica Magna etc.), cât şi prin cele de eseuri (Cartea de recitire, Respirări, Antimetafizica), Nichita Stănescu nu este doar un simplu reprezentant al poeziei neomoderniste, ci o conştiinţă artistică superioară ce regândeşte întreaga poeticitate, însemnând şi o nouă viziune asupra lumii, dar şi o concepţie originală asupra cuvântului. Contestată de o parte a criticii vremii din cauza limbajului „şocant", „abstract" şi „ermetic", poezia lui Stănescu a fost repede percepută ca o „reformulare a lirismului" (Marin Mincu). Poetul descoperă un nou teritoriu pentru poezie, un „spaţiu pur" care dezvăluie mai degrabă, o „metapoezie" (Marin Mincu), vizând „ posibilitatea marii poezii care nu mai foloseşte nici unul dintre mijloacele poeziei. Versuri situate deasupra metaforei, ignorând orice fel de alambic posibil, acesta îmi pare a fi tipul de tensiune semantică spre un cuvânt din viitor" (N. Stănescu, Cartea de recitire). Nichita Stănescu se dezice de cuvântul alterat de uzitare, căutând necuvantul, adică acel cuvânt investit cu atributele sacrului şi ale libertăţii pure şi originare. Din acest motiv existenţa lui ca poet exprimă necesitatea sa de a crea, de a re-inventa cuvântul primordial, astfel incit Poezia devine „ritualul care sacralizează punerea în cuvânt a unui mesaj" (Daniel Dimitriu, Nichita Stănescu. Geneza poemului). Având în vedere acest adevăr al lirismului stanescian, orice poezie a sa poate fi privită ca un omagiu adus cuvântului divin a cărui esenţă sacră este relevată prin actul poetic. Prin urmare, fiecare dintre creaţiile sale poetice dobândeşte, conotativ, statut de ars poetica, întrucât este o odă închinată logos-ului. Aparţinând volumului O viziune a sentimentelor (1964), poezia Leoaică tânără, iubirea este un „psalm" al dragostei, în care asocierea ceremonialului iubirii cu actul verbal pune în lumină relaţia fundamentală din opera stanesciană Eros-Logos. Silogismul creaţiei stanesciene s-ar rezuma astfel: dacă tema esenţială a operei sale o reprezintă Iubirea, cântată prin Cuvânt (Logos), atunci Iubirea este un sinonim al Poeziei; cuvintele devin expresie a sentimentelor, iar discursul poetic se metamorfozează într-un ceremonial erotic. Efectul este comun: atât Arta, cât şi Iubirea (la Nichita Stănescu - indisolubile) declanşează katharsis-ul, propensiunea spre celest. Această metamorfoză lăuntrică este descrisă şi în poezia Leoaică tânără, iubirea, unde relaţia Logos-Eros este menţinută implicit. Ca element neomodernist ţinând de semantica interioară a poeziilor sale, se remarcă identificarea adolescenţei cu „vârsta de aur" pentru că atunci descoperă poetul „vârsta de aur" a cuvântului, prin irumperea iubirii în existenţa sa. Spre deosebire de întreaga literatură a antecesorilor, copilăria (odinioară paradis) la Nichita Stănescu apare demitizantă, e un Infern (Corin Braga), e o apocalipsă (Ştefania Mincu, Nichita Stănescu - Între poiesis şi poein), întrucât echivalează cu amintirea ororilor războiului. În consecinţă, copilăriei sinistre îi urmează adolescenţa paradisiacă, deoarece este vârsta iubirii dintâi, este „edenul în care unul începe a se îndrăgosti de năluca celuilalt." (Daniel Dimitriu)- Volumul din care face parte poezia Leoaică tânără, iubirea situează în prim-plan starea erotică a poeziei" (Daniel Dimitriu): poetul vede lumea prin eros şi, totodată, vede lumea limbajului prin eros. Ca atare, cele două noţiuni, eros şi logos, rămân conjugate: verbul poetic, cuvântul este materia şi organul senzorial („ochi", „auz"), iar poezia este simţire, este elogiul sentimentului erotic. Dimensiunea neomodernistă a creaţiei sale se reflectă şi în viziunea originală asupra iubirii: exegeza literară a notat faptul că Nichita Stănescu este autorul unui „eros nemelancolizat", fiind primul poet al „sentimentului lucid" al iubirii (Ştefania Mincu). La Nichita Stănescu, dragostea (abstracţiune) este corporalizată (concret), întrupandu-se în figura „leoaicei tinere", apoziţie metaforică antepusă într-o comparaţie implicită, în titlul poeziei. Transferul semantic urmărit de poet prin introducerea felinei în reprezentarea dragostei are în vedere atributele intrinseci ale acesteia: sălbăticie, instinctualitate, dar şi frumuseţe, libertate. Verbele dure care definesc intruziunea leoaicei în existenţa solitară a eului poetic („mi-a sărit în faţă", „mă pândise-n încordare", „colţii albi mi i-a înfipt în faţă", „m-a muşcat") subliniază întâlnirea surprinzătoare cu iubirea: poetul nu cunoscuse sentimentul care îl invadează agresiv şi irezistibil. În pofida diferenţei de limbaj, viziunea este similară celei exprimate în trecut de Eminescu, în Oda (în metru antic): „Nu credeam să-nvat a muri vreodată/ Pururi tânăr înveşmântat în manta-mi/ Ochii mei înălţam visători/ La steaua singurătăţii.// Când deodată răsărişi în cale-mi/ Suferinţa tu, dureros de dulce [...]". Naivitatea infantilă şi solitudinea sunt anihilate, la ambii poeţi, de pătrunderea violentă şi bruscă („deodată" - Eminescu, „azi" - Stănescu) a dragostei care le inundă fiinţa. În cazul amândurora,este o clipă de excepţie, un moment perturbator care inaugurează o nouă ordine spaţio-temporală, „făcând posibilă ipostazierea cvasi-demiurgică a Eului" (Ion Pop). Întâlnirea cu iubirea-leoaică este descrisă secvenţial de către poet, conform unui scenariu epic: dacă în prima secvenţă verbele sunt folosite la timpul perfect-compus, ilustrând caracterul irevocabil al confruntării cu iubirea devoratoare, ulterior, regimul verbal menţine perfectul simplu („se făcu", ..tâşni", ,,o-ntalni") şi prezentul („aluneca", „trece") care subliniază transfigurarea eului poetic sub impactul devastator al iubirii, inocenţa sufletească a poetului este agresată de ferocitatea leoaicei, deci, de agresiunea iubirii care lasă răni vizibile („colţii" înfipţi în faţă", „muşcătura" în carnea feţei) care poartă, în sine, şi conotaţia unui stigmat evident pentru toti. În realitate, ca şi la Eminescu, rana este interioară: e sufletul tulburat de iubire, de suferinţa „dureros de dulce" a voluptăţii erotice. Cu toate acestea, forţa acaparatoare a erosului poartă imense capacităţi de transfigurare, propulsând fiinţa către o imponderabilă stare de gratie. Strofa a doua, concretizată într-o secventă poetică distinctă, consemnează această metamorfoză: eul poetic, prin iubire, trece într-o altă dimensiune („si deodată-n jurul meu, natura se făcu un cerc de-a dura.")- Trăind elevaţia spirituală a iubirii, eul liric dobândeşte statutul unui centrum mundi, iar propria sa metamorfoză declanşează metamorfoza cosmică. Dacă poetul simte tentaţia ascensiunii, iar unicul sens este acum purificarea, eliberarea interioară, atunci expansiunea eului are imediate consecinţe asupra exteriorului. Geometria circulară (simbolizată prin imaginea cercului, a locuţiunii populare „de-a dura" şi a comparaţiei „ca o strângere de ape") sugerează ideea de desăvârşire a fiinţei prin iubire. Elevarea spirituală, abandonul imanentului şi transcendenţa sunt subliniate prin intermediul simţurilor exacerbate: sugestia vizuală se întâlneşte cu sugestia auditivă într-o sinestezie tipic simbolistă, traducând ascensiunea eului spre absolut, calea iluminării reprezentând-o iubirea („si privirea-n sus ţâşni,/ curcubeu tăiat în două şi auzul o-ntalni/ tocmai lângă ciocârlii."). Simbolul curcubeului, asociat cu acela al apei, evidenţiază capacitatea de renaştere prin iubire a fiinţei, care accede către grădina paradisiacă (în mitologia românească apare imaginea curcubeului drept drum către Eden). Situat acum în plan transcendent, eul liric trăieşte plenar şi fericit sentimentul iubirii care ii copleşeşte sufletul, cântecul ciocârliei celebrând metamorfoza. În maniera neomodernistă, Nichita Stănescu respectă, de fapt, tradiţia marii poezii de dragoste: cosmicizarea iubirii prilejuieşte poetului meditaţia asupra universului, a naturii şi a divinităţii la care omul se raportează. A treia secvenţă poetică echivalează cu o eminesciană constatare a metamorfozei fiinţei, descrise ca exterioritate, dar sugerând preschimbarea lăuntrică: „Mi-am dus mâna la sprânceană/ la tâmplă şi la bărbie,/ dar mâna nu le mai ştie". Aparţinând sferei oculare, „sprânceana" simbolizează cunoaşterea, pe când „tîmpla" poartă conotaţia gândirii, iar „bărbia" - pe cea a rostirii. Mâna care nu mai recunoaşte vechiul „eu" sugerează transformarea totală a celuia care , invadat de forţa copleşitoare a iubirii, nu-şi mai regăseşte" sinele anterior. Este, din nou, Nichita Stănescu un Eminescu modern invocând mitica pasăre Phoenix, în consecinţă starea sufletească netulburată încă de intruziunea iubirii. Deosebirea, însă, între cele două prezenţe ale leoaicei (în incipitul şi în finalul poeziei) este evidentă. Dacă iniţial întâlnirea cu leoaica-iubire este bruscă şi agresivă, acum mişcările felinei sunt „viclene" şi senzuale: odată cunoscut sentimentul iubirii, acesta începe să se insinueze treptat şi voluptuos în sufletul poetului care, fremătător ,aşteaptă o nouă întâlnire. Metafora „deşertului în strălucire" sugerează incandescenţa sufletului avid de iubirea care aureolează fiinţa. Prezentul etern al verbelor („alunecă", „trece"), coroborat cu locuţiunile adverbiale („în neştire" şi reiterata „încă o vreme") induce ideea particularizării iubirii, după care sufletul, de-acum etern îndrăgostit, va alerga. Incipitul şi finalul poeziei sunt doar aparent simetrice, prin reluarea metaforei leoaicei: dacă iniţial leoaica (iubirea) îl vânează pe poet, acum situaţia s-a inversat: poetul „pândeste în încordare" iubirea, devenită joc viclean, dar seducător. Prin urmare, erosul, în poezia. lui Nichita Stănescu, este un derivat al dorinţei de a (se) cunoaşte, iar corporalizarea sentimentului demonstrează că între trup şi gând există o continuitate materializată în cuvântul scris. Iubirea înseamnă corporalizare a tot ce există; corp este însuşi cuvântul care se naşte în versuri la fel de spontan. De altfel, Nichita Stănescu alcătuieşte această pereche semantică iubirea-leoaică şi cuvântul- „leu alergând" (în Poveste sentimentală, acelaşi volum). Mesajul poetului constă în faptul că prin cuvânt se celebrează sentimentul, astfel incit Poezia, ca act verbal, devine sinonimă iubirii, ca act erotic. Atât Poezia, cât şi Erosul converg ca finalitate: metamorfoza fiinţei care se eliberează de opac şi material (Ion Pop), iar mişcarea devine zbor, inălţare. Catalizatorul transfigurării este emoţia, iniţial resimţită ca şoc, apoi ca disipare a sinelui în forme evanescente care contopesc spiritul cu absolutul divin. Neomodernismul ideatic al poeziei stănesciene se afirmă şi la nivel prozodic: strofele au număr inegal de versuri (sextină, octet şi decimă), unde guvernează tehnica ingabamentului. Rima variază, între împerecheată şi încrucişată, alternând cu versul liber, iar combinaţiile ritmice (dactil, peon şi amfibrah) conferă o eufonie particulară poeziei. (S. Marian) Flori de mucigai de Tudor Arghezi In contextul literaturii interbelice se manifesta doua tendinţe care ordonează discursurile literare evidente cel mai mult in poezie. Pe de o parte exista poeţii tradiţionalişti(Ion Pillat, .V.Voiculescu), pe de alta parte se manifesta o tot mai puternica tendinţa de modernizare a expresiei artistice, atât in plan ideatic, cat si la nivel formal. T.Arghezi, I.Barbu, L.Blaga sunt poeţi care si-au înţeles condiţia de scriitor ca „ruptura” de tradiţie pe care o considera depăşita. Modalitatea rămâne sugestia, dar nu in linia simbolista, poeţii căutând sa esenţializeze mesajul suprimând din comunicare ceea ce poate fi gândit de către cititor.Ca atare, trăsătura generala a poeziei moderne o reprezintă ermetizarea mesajului artistic, exemplul cel mai elocvent oferindu-l poezia criptica a lui Barbu. In linia originalităţii artistice si a originalităţii scrierii argheziene, autorul este asociat cu introducerea esteticii uratului in poezia româneasca, o concepţie prefigurata încă din volumul de debut, „Cuvinte potrivite”, apărut in 1927, consacrarea acestei tehnicii realizându-se insa prin volumul intitulat „Flori de mucigai” . Latura cea mai cunoscuta a personalităţii artistice a lui Arghezi este poezia, volume precum „Versuri de seara”, „Cantare omului”, „Stihuri pestriţe”, „Frunze”, „Poeme noi”, „Silabe”, impunându-l definitiv in peisajul liric romanesc. Arghezi a scris si proza, alături de romane si eseuri fiind memorabile si tabletele si pamfletele sale:”Tablete de cronicar”, „Bilete de papagal” . Creaţia poetica argheziana cuprinde mai multe texte care pot fi percepute drept arte poetice; poezii precum „Creion” sau „Testament” sunt explicate din perspectiva încadrării lor in categoria artelor poetice întrucât expun liric viziunea poetului asupra menirii sale si a operei concepute. Insa poate cea mai valoroasa arta poetica a creaţii sale o reprezintă poezia „Flori de mucigai” care da si titlul volumului in care se integrează. Aceasta integrare este motivata de faptul ca „Flori de mucigai” este o poezie care traduce concepţia originala a poetului care cultiva in opera sa estetica uratului. Cultivarea esteticii uratului face ca numele lui T.Arghezi sa fie corelat cu o noua etapa in evoluţia lirismului romanesc care presupune atât modernitate cat si originalitate. Pentru prima data in literatura este folosit cuvântul nepoetic ridicat la rang de cuvânt poetic, întrucât este materialul poeziei, iar poezia înseamnă arta. Silogismul gândirii argheziene se bazează pe faptul ca Arta conţine funcţie kathartica astfel încât cuvântul nepoetic este purificat de orice încărcătură triviala sau malefica deoarece finalitatea artei o reprezintă elevaţia spirituala a receptorului. Aceasta concepţie artistica argheziana este inspirata de lucrarea lui Karl Roserkranz, publicata in 1853, si intitulata „Estetica uratului”, presupunând identificarea frumosului in expresia şocanta,dar fascinanta a uratului. Potrivit esteticianului neamţ, imperfecţiunile vieţii constituie o sursa a uratului care izvorăşte din sentimente,chiar daca acestea sunt repulsia sau oroarea.Ca atare, poeziile integrate in volumul „Flori de mucigai” au, preponderent, tema sociala, fiind inspirate din adevărul crud al vieţii. Mediul evocat este mahalaua citadina, închisoarea, spaţiul exotic, prin barbarismul sau, al ţiganilor, universuri recuperate de poet sub aspect estetic, deci si moral. Se remarca simultan cu adâncirea investigaţiei psihologice, originalitatea frapanta a limbajului, expresia violenta, uneori vulgara, dar inaltata in plan estetic,astfel incat uratul material dispare. Estetica uratului înseamnă la Arghezi poetizarea trivialului, astfel incat cuvântul nepoetic este investit cu funcţie poetica. Arghezi renunţa la figurile de stil clasice, mai ales in poezia ce cultiva estetica uratului, autorul axându-se pe termeni ai periferiei citadine, dar care întotdeauna sunt dublaţi de conotaţii metaforice.. Daca intr-o anterioara arta poetica, „Testament”, Arghezi isi concepea rolul de liant intre generaţia străbunilor si cea a urmaşilor poeţi, explicându-si statutul de poet a cărui menire este sa transforme durerea amara in mierea versurilor, de aceasta data Arghezi se ipostaziata in poetul autor al unei „noi poezii” . „Bubele”, „mucegaiurile” si „noroiul” erau metaforele travaliului strămoşilor destinate a fi convertite in vers care sa purifice chinul si erau expresiile esteticii uratului abia prefigurate in „Testament” .In aceasta descendenta se găseşte si titlul „Flori de mucigai” eximoron, parafrazând baudelaireienele „Les fleures du mal” si reunind lumina si frumusetea florilor cu întunericul sordid si umed din care „înfloreşte” mucegaiul.Ca atare, titlul este o sinteza sinonima esteticii uratului, iar decriptarea metaforei din titlu se realizează prin intermediul pronumelui din incipitul poeziei(„Le”), a cărui traducere apare in a doua secvenţa a poeziei, „stihurile”. Compoziţional, textul prezintă doua parţi asimetrice, prima dintre ele conţinând doua secvenţe poetice. Incipitul poeziei se afla sub semnul conturării unei spaţiu claustrant metaforic-o carcera care tine captiv sufletul poetului. Sentimentul trăit de eul liric este acela al unei solitudini angoasante, iar singurătatea sa implica absenta divinului, sinonima absentei inspiraţiei poetice de sorginte sacra. Se conturează o arie semantica a abandonării poetului care simte acut nonprezenta lui D-zeu: epitetul „firida goala”, substantivul „întuneric” si „singurătate”, completate de negaţiile „puterile neajutate/Nici de taurul, nici de leul, nici de vulturul” figurează un spaţiu-temniţa care pare sa împiedice demersul creativ. Simbolurile biblice si mitice au rolul de a sugera prin negarea prezentei lor criza artistica trăita de către poetul căruia D-zeu ii refuza sa i se reveleze. Cu toate acestea, in spaţiul damnat in care se afla,, poetul creează .Acum se identifica sinonimia metaforica intre titlu, pronumele „Le” din incipit si sintagma „stihurile de acum” care încheie descrierea acestui nou tip de creaţie, ce presupune o poezie inspirata de teroarea absentei divine si de presimţirea instaurării dominaţiei malignului. Izvorâtă din întunericul umed al carcerei, arta lui Arghezi poarta semnele demonicului. Atributele capatate de versurile argheziene caracterizează o poezie in care timpul se alterează („stihuri fara de an”), in care existenta devine un abis infernal(„stihuri de groapa”) .Sinonimul arhaic folosit de către Arghezi pentru versurile sale, „stihuri”, evidenţiază intenţia poetului de a se ipostazia intr-un continuator al artei poeziei, insa determinantul de acum atribuit stihurilor subliniază faptul ca Arghezi este in căutarea unei noi poezii de a cărei rezistenta valorica, in timp se îndoieşte. Finalul primei parti revine la condiţia creatorului poet prin intermediul unui simbol, „unghia îngereasca”, metafora pentru „intrumentul” de scris al poetului, asociat verbului „s-a tocit” si aflat sub imperiul unei conditionari temporale si cauzale(„Cand mi s-a tocit unghia ingereasca”), intrumentul artistic este, de fapt, simbol al poeziei al carei adept a fost anterior poetului, adica al unei poezii in care exista inspiratia sacra pe care acum poetul nu o mai poate recupera.Aflat in asteptarea ei(„Am lasat-o sa creasca”), destinul poetului implica acum doua consecinte evidentiate prin conjunctia disjunctiva „sau”: fie Dumnezeu refuza in continuare sa i se reveleze(„Si nu a mai crescut”), fie poetul e vinovat fiind incapabil sa mai recunoasca prezenta divina(„Sau nu o am mai cunoscut”) . Cea de-a doua secventa poetica a textului reuneste patru versuri care simetric, revin la atmosfera incipitului, poetul percepe intunericul si ploaia de afara ca o invazie a fortelor malefice care ii tortureaza sufletul.Reactia fizica a poetului traduce spasmul interior general de absenta divina comparatia mainii cu o gheara „neputincioasa sa se straga” sugereaza imposibilitatea poetului de a fi autorul unui act artistic prin intermediul revelatiei divine:Arta inseamna sacrificiu si chin. In finalul poeziei, conjunctia „si” dobandeste conotatie consecutiva pentru ca de acum inainte produsul poetic are drept unealta „unghiile de la mana stanga” .Aceasta consecinta simbolizeaza faptul ca Arghezi va deveni autorul unei „altfel” de poezie inspirata de o demonica prezenta al carei instrument descris sunt„unghiile de la mana stanga” . Produsul final poetic realizat in acest spatiu carceral este „stihul” meu „de acum”, adica acele flori „de mucigai”, versuri aparute ca o ilustrare a uratului. Daca in ceea ce priveste continutul acestei artei poetice, modernitatea textului este concretizata in cultivarea esteticii uratului, referitor la forma poeziei atributele modernitatii sunt din nou identificabile: asimetria textuala concretizata in cele doua secvente poetice in care poetul abandoneaza supunerea la norme fixe se coreleaza cu ritmul si masura variabile dar cu o convervare traditionala a rimei imperecheate. Una dintre tehnicile moderne ale prozodiei o reprezinta optiunea lui Arghezi pentru ingambament „care au lucrat imprejurul/Lui Luca,lui Marcu si lui Ioan”.. Tehnica ingambamentului presupune continuarea ideii poetice dintr-un vers in alt vers fara sa fi fost necesara o asemenea separare a termenilor.Scopul utilizarii acestei tehnici il reprezinta sublinierea ideii transmise de anumiti termeni pusi in valoare astfel prin organizarea de tip ingambament a textului. Se poate constata ca intreaga creatie discutata reprezinta o metafora a cautarii noului in incercarea de a cladi esteticul din urat, vulgar si trivial. Recitind poezia, se observa ca substantivele „stihuri” si „unghie” se.reteta in mod firesc, ducand la concluzia ca opera realizata cu alte unelte ale scrisului, intr-un alt univers, are ca efect estetic crearea unui frumos din urat, adica a acelor „Flori de mucigai”, ceea ce confirma valoarea programatica a acestei creatii. Flori de mucigai de Tudor Arghezi Repere în interpretare Tema: - artă poetică, validand o noua conceptie despre poezie, izvorata din estetica uratului. -Statutul de ars poetica este subliniat prin faptul ca titlul poeziei devine si titlul volumului creat in maniera inspirarii dintr-o realitate sordida si cu apel la cuvantul nepoetic. Titlul: - oximoron care apare ca o cvasicalchiere a metaforei utilizate de Charles Baudelaire („Le fleur du mal”) pentru a surprinde acelasi „rau” ca impuls creator. -Titlul – reluat in primul vers prin pronumele „le” si dezvoltat intr-o intreaga secventa poetica situata central intr-o poezie descriind un nou tip de poezie: „stihurile de acum”. Structură compoziţională – linia logica a textului este sinuoasa, intrucat intreaga poezie descrie demersul artistic al poetului care identifica o alta sursa de creatie, insa etapele acestei revelatii sunt surprinse liric in maniera „fragmentarismului”, tehnica specifica poeziei moderniste. Comentarea fiecărei secvenţe poetice I.Descriere a unui univers carceral si a unui poet abandonat de divinitate -Se concretizeaza intr-o septima neizolata strofic care situeaza in prim-plan figura eului liric in ipostaza poetului deposedat atat de instrumentele scrisului, de laboratorul clasic care garanta armonia launtrica, cat si de atributele sacre cu care odinioara fusese învestit de divinitate. -Verbele la perfect compus dovedesc faptul ca travaliul artistic, creatia este deja nascuta, fie si in absenta inspiratiei divine. -Lexemele „unghie”, „tencuială”, „părete”, „firidă goală” compun un univers claustrant in care creatia parea imposibil sa se poata materializa. -Enumeratia metaforica „întuneric, singurătate” anticipeaza motivul neputintei de a scrie a poetului care transpune explicit in pofida conservarii metaforei: simbolurile biblice sunt elocvente. -Enumeratia „taurul, leul, vulturul” desemneaza „secundantii” celor trei evanghelisti numiti ca ipostaze creatoare ale ucenicilor; repetitia adverbului „nici” antepus acestor lexeme amplifica starea de disperare a poetului lipsit de gratia divina. II.Descrierea „stihurilor de acum” -Urmatoarea secventa se concretizeaza intr-o enumeratie de trasaturi care ofera imaginea „stihurilor de acum”, fiecare determinant reprezentand o sintagma metaforica definind noua poezie. ·„stihuri fără an” – abolirea timpului in universul carceral este resimtita distructiv de catre poetul care nu mai percepe dimensiunea temporala, iar singura conditie existenta ramane arta, fie ea si inspirata de o realitate sumbra. ·„stihuri de groapă” – sugereaza bezna abisala in care s- a prabusit poetul si pe care o reflecta in creatie. ·„(stihuri) de sete de apă” – simbol universal, apa semnifica acea cunoastere spre care aspira poetul , din nou revelata prin creatie; totodata, ca principiu traditional, apa, conoteaza salvarea dintr-un foc infernal, insa urmatorul atribut al stihurilor, „de foame de scrum”, pare mai cautat de catre poetul care, identificandu-si noua sursa de creatie, prefera topirea ignica, de factura prometeica; scrumul comporta valenta miticei cenuse a pasarii Phoenix, astfel incat poetul, prin combustia travaliului poetic renaste fara sa aiba divinitatea alaturi. -Insa lapidaritatea prin care sunt caracterizate aceste „altfel” de versuri contine implicit un ton emfatic care denota orgoliul creatorului constient de arta sa inedita. III.Descrierea condiţiilor care au generat crearea unei poezii noi -Urmatoarele patru versuri debuteaza prin conjunctia „când”, aceasta primind doua conotatii: temporala si conditionala; in acest mod, poetul rememoreaza conjunctura in care a constientizat pierderea harului sacru: „Când mi s-a tocit unghia îngerească”. ·Metafora „unghiei îngereşti” „tocite” este urmata de cuvinte simple care descriu starea de expectativa a celui care inca se ipostazia in „vânătorul” de har divin („Am lăsat-o să crească”). Asteptarea, insa, este desarta: conjunctia „şi”, prin care se introduc efectele acestei etape inerte artistic, primeste valoare adversativa, ca si cum poetul este contrazis, pedepsit de catre o divinitate nemiloasa, asa cum apare ca „deus absconditus” in psalmi. Spre deosebire de psalmi, acest „nu” divin nu are rolul de a declansa revolta: resemnarea care transpare din versuri este, insa, mai degraba a creatorului care stie deja ca exista si o alta sursa de creatie: „Şi nu a mai crescut/ Sau nu o mai am cunoscut”; disjunctia „sau” ofera o dubla alternativa: cauza absentei inspiratiei divine este refuzul acesteia de a i se revela „sau” neputinta poetului de a o mai trai, in ambele situatii culpa fiind cea a poetului, care a pierdut, candva, cumva, prin retorica dubitativa altarul de odinioara al poeziei. IV.Catrenul final -Reia atmosfera dezolanta in care eul liric traieste neputinta actului creator, accentul cazand pe spatiul exterior (întuneric, ploaie), din care Dumnezeu s-a retras; imaginea, insa, este metaforica, sugerand un intuneric interior, un plans launtric, determinate de imposibilitatea trairii in lumina sacra. -Repetitia conjunctiei „şi” nu are valoare de polisindeton pentru ca lexemul isi pierde valoarea consacrata copulativa, dobandind sens conclusiv in ambele situatii; spasmul creator sub impuls divin nu se poate concretiza, iar metafora „mâinii ca o ghiară/ Neputincioasă să se strângă”, devine o expresie a unei tentative, mereu incercate, dar nereusite ca finalitate artistica. -Asa cum psalmistul nu abordeaza niciodata indiferenta in relatia cu Dumnezeu (este fie prosternare, fie revolta), la fel poetul nu ramane impasibil in raport cu Creaţia pentru ca este constient ca fatum-ul sau il reprezinta arta; ca atare, artistul nu se sustrage conditiei sale pentru ca identifica alternativa: inspiratia nu este doar de natura divina, resorturile artei se pot afla si in universul sordid, „urât”, transformat si purificat prin poezie („Şi m-am silit să scriu cu unghiile de la mâna stângă”). -Perfectul compus al verbului „m-am silit”, urmat de conjunctivul „să scriu”, inchide demersul explicativ initiat de poet in primul vers: intreaga poezie descrie itinerariul urmat de poet, insa sfarsitul discursului liric il ipostaziaza pe autor in cel care stie cum sa scrie, astfel incat traiectoria artistica este asumata, iar incipitul poeziei prezinta in poet, constient de faptul ca a gasit „cheia” unui labirint ce parea imposibil. Eu nu strivesc corola de minuni a lumii de Lucian Blaga Conceptul operaţional artă poetică (ars poetica) se defineşte prin prisma a două accepţiuni: pe de o parte, reprezintă un studiu teoretic în care sunt enunţate caracteristici şi condiţii pe care trebuie să le posede o operă literară pentru a fi receptată ca poezie (exemple de lucrări în acest sens sunt Poetica lui Aristotel ori Arta poetică a lui N. Boileau); pe de altă parte, arta poetică este considerată şi poezia lirică în care autorul îşi afirmă direct sau indirect concepţia despre menirea poeziei şi a poetului. În literatura română, cea de-a doua categorie de arte poetice cunoaşte o largă exemplificare, începând cu “testamentul” liric al poeţilor Văcăreşti şi închiend cu poezia contemporană (Mircea Cărtărescu – poemul Dragostea). Totodată, calitatea de ars poetica a unei creaţii lirice poate reveni nu doar unei singure poezii din întreaga operă a respectivului autor, ci mai multora, dacă acestea întrunesc criteriile pentru a fi statuate drept arte poetice (Epigonii, Glossă, Odă (în metru antic) – M. Eminescu, Flori de mucigai, Creion – Arghezi, Eu nu strivesc corola de minuni a lumii şi Autoportret – L. Blaga). Autor ilustrând modernismul literar românesc, Lucian Blaga creează o poezie ce se încheagă prin adeziunea marturisită la principiile estetice ale expresionismului: “De câte ori o operă de artă redă astfel un lucru încât puterea, tensiunea interioară a acestei redări transgresează lucrul, îl întrece, trădând relaţiuni cu cosmicul, cu absolutul, cu ilimitatul, avem de-a face cu un produs artistic expresionist” (în Stihuri). Apărut în primele decenii ale veacului al XX-lea, epresionismul este curentul artistic ce promovează pathosul existenţial, amplificând la maximum detalii ale vieţii cotidiene, ridicându-le la dimensiuni gigantice sau deformându-le până la grotesc sub lupa groazei şi a disperării umane. În creaţia lui Lucian Blaga, expresionismul la care aderă poetul este vădit încă din ars poetica “tineretii” sale artistice (Eu nu strivesc corola de minuni a lumii): subiectul este structurat pe conceptul de cunoaştere ekstatică, sensul artei, al poeziei rezidă în cultivarea misterului universal, lumea este o combinatie de lumină si întuneric, mitul, metafora, simbolul reprezintă “instrumente” ale cunoaşterii subiective, poetice, opuse cunoaşterii obiective, raţionale. Lucian Blaga constituie un caz particular în literatura română, deoarece în creaţia sa legătura între poezie şi filosofie se manifestă deosebit: el este în sine un filosof (care caută o doctrină a cunoaşterii lumii şi farmecelor ei, definind stiluri culturale) şi un poet (care are ambiţia de a “turna” în formă lirică ideile filosofice). Anterioară operei filosofice, dar anticipând principiile formulate anterior, poezia Eu nu strivesc corola de minuni a lumii aparţine primei etape a evoluţiei lirice a poetului, fiind publicată în ianuarie 1919 în ziarul Glasul Bucovinei şi inclusă apoi în volumul de debut Poemele luminii (1919). Cea dintâi perioadă artistică a poetului este marcată de o vitalitate extraordinară, de prezenţa unui “eu” stihial, deschis comunicării plenare şi osmotice cu exteriorul. Eul expresionist blagian tinde spre trasgresarea tuturor limitelor umane, asimilând problema cunoaşterii (axul definitoriu al întregii sale opere) sentimentului iubirii: strigătul poetului “sunt beat de lume şi-s păgân” (Vreau să joc) traduce frenezia dionisiacă a tânărului artist, tentaţia pentru integrarea hiperbolizantă a individului în macrocosm prin descătuşarea explozivă a energiilor. Volumul Paşii profetului (1921) anunţă tranziţia spre a doua etapă a creaţiei lirice (volumele În marea trecere – 1924 şi Laudă somnului – 1929): acum eul poetic cunoaşte ipostaza interogativă, este un eu problematic, marcat de ruptura ontologică, de dispariţia timpului paradisiac. Pierzând echilibrul om – natură, eul liric pierde vitalitatea iniţială şi devine melancolic, meditând asupra dezrădăcinării sale, a poziţiei sale în univers. Dinamismul este înlocuit cu starea de contemplare, iar singura salvare din această condiţie traumatizantă o reprezintă recuperarea sentimentului eternităţii prin întoarcerea la vârsta copilăriei şi, implicit, la spaţiul – matrice al satului, universul mitic (“Eu cred că veşnicia s-a născut la sat” – Sufletul satului). Aceeaşi notă din a doua etapă a creaţiei se menţine în etapa următoare, elocvente fiind volumele La cumpăma apelor (1933) şi La curţile dorului (1938). În această perioadă artistică, o puternică influenţă este exercitată de elementele de sorginte folclorică şi mitologică, sufletul poetului alinându-se prin contactul cu spiritualitatea populară. Preluând motive din fabulosul flocloric (ursul cu crin, cerbul cu stea în frunte, unicornul), Blaga le reinterpretează metaforic, în virtutea spiritului creator care se lasă pătruns de taina universului. Teama de moarte, prezentă încă din etapa anterioară unde era corelată cu motivul somnului, se accentuează, devenind spaima de întuneric, de “nimicul”, de “marele” (Din adânc). Volumul Nebănuitele trepte (1943) aduce o împăcare a poetului cu natura, regăsită în starea ei primordială. Întrebările grave, angoasanta dezrădăcinare sunt învinse de înţelepciunea prin care poetul înţelege că sentimentul poate fi delimitat de cel al iubirii (faţă de univers, de femeie etc.). Următoarele volume menţin această atitudine matură şi reconciliantă (Vârsta de fier, Corăbii cu cenuşă, Ce aude unicornul), în timp ce ultimul volum, Mirabila sămânţă (1960), este un omagiu închinat germinaţiei universale, renaşterii perpetue a naturii şi, implicit, a omului, ca fiinţa-creatura în Creaţia universală divină. Dată fiind această “incursiune” în evoluţia lirică a poeziei blagiene, se constată permanenta raportare, în manieră expresionistă, a eului liric (în diverse ipostaze) la universul exterior. Dezbatută iniţial poetic şi apoi teoretic – filisofic, problema cunoaşterii umane se dezvolta înca din poezia Eu nu strivesc corola de mimuni a lumii. Filosofia cunoasterii operează, la Lucia Blaga, cu două concepte originale: cunoaşterea paradisiacă (sau “plus cunoaşterea”) şi cunoaşterea luciferică (sau “minus cunoaşterea”). Înţelegând că universul este impregnat de “Mister”, că existenţa este misterioasă, Blaga crede într-un “Mare Anonim” (Dumnezeu) care împiedică deplina cunoaştere, instituind o barieră – “Cenzura Transcendentă”. Încercând să desluşească misterul existenţei, oamenii de ştiinţă, filosofii, n-au reuşit să îl elucideze decât parţial, astfel încât acest tip de cunoaştere (care caută să “lumineze” logic, raţional misterul) este cunoaşterea paradisiacă. Afirmând că existenţa este misterioasă, ca atare, imposibil de relevat prin intermediul gândirii logice, Lucian Blaga se declară adeptul alternativei: potenţarea misterului divin, sporirea lui cu ajutorul imaginaţiei poetice. Sensibilă, poetică, aceasta este cunoaşterea luciferică, iar filosoful Blaga se doreşte a fi mereu poetul Blaga pentru că prin poezie (cunoaştere luciferică) poate pătrunde, mai profund decât filosofia şi logica, în tainele creaţiei universale. Conservând romantic misterul, Blaga mărturiseşte poetic (“Eu am crescut hrănit din taina lumii”) şi livresc apetitul pentru cunoaştere, convertit în impulsul de a amplifica taina universului: “Veacuri de-a rândul filosofii au sperat că vor putea odată să patrundă secretele lumii. Astăzi filosofii n-o mai cred, şi ei se plâng de neputinţa lor. Eu însă mă bucur că nu ştiu şi nu pot să ştiu ce sunt eu şi lucrurile din jurul meu, căci numai aşa pot să proiectez în misterul lumii un înţeles, un rost, şi valori cari izvorăsc din cele mai intime necesităţi ale vieţii şi ale duhului meu. Omul trebuie să fie creator – de aceea să renunţe cu bucurie la cunoaşterea absolutului” ( Zări şi etape). Aşadar, misterul este cel care îl incită pe Blaga la creaţia poetică, iar creaţia funcţionează ca o răscumparare a neputinţei de a cunoaşte absolutul; însă, fiind poetul Creator, Blaga repetă gestul primordial al Creatorului, care a creat Universul “muiat în taină”: poezia devine astfel o replică la fapta divină, este, ca şi cea dintâi, creaţie tainică şi neînţeleasă, menită a fi desluşita de ceilalţi, care vor să-i înţeleagă sensurile (misterul intrinsec), niciodată dezvăluit total, ci doar parţial, precum taina creaţiei divine. Pentru că este un rezumat poetic al acestei atitudini fundamentate de Blaga pe tot parcursul evoluţiei sale artistice, poezia Eu nu strivesc corola de minuni a lumii se recomandă ca artă poetică a creaţiei sale. Program spiritual al operei sale, această poezie are ca surse lecturi ale poetului din texte iniţiatice (A Cincea Poartă egipteană, tablete orfice, scrieri gnostice – Lessing, formulele dogmatice ale misterelor crestine etc.). “Prefaţa” lirică a întregii sale creaţii propune cei doi poli care configurează tema fundamentală a poeziei sale: raportul Eu – Univers. Între cele două realităţi se conturează spaţiul unei perpetue tensiuni, generate de misterul existenţial, pentru că la Blaga “constantă este conştiinţa temeiurilor sacre. Stăpâna suverană a lumii blagiene rămâne taina care se pecetluieşte continuu” (Mihai Cimpoi). Impresionant este caracterul declarativ al poemului, nestructurat strofic tocmai pentru că este o confesiune patetică şi ingenuă a poetului care exclamă înca din titlu emfatic: “Eu nu strivesc corola de minuni a lumii”. Reluat în incipitul discursului poetic, titlul fixează, prin lexemul-marcă a a eului poetic - “Eu”, atitudinea poetului faţă de misterul lumii. Versurile par a fi un strigăt de groază al autorului prin care îşi manifestă, deocamdată implicit, prin negatie, poziţia extatică, de contemplare şi mirare referitor la taina universului. Cuvintele sale acuză atitudinea raţională (“nu ucid cu mintea tainele”), deci cunoaşterea paradisiacă, prin care este “strivit” misterul sacru. Structural, se identifică trei secvenţe ale poeziei, a cărei construcţie este adversativă („dar eu...”), iar, în final, explicativă („căci eu iubesc”). Confesiunea lirică se derulează pe baza unei antinomii clar subliniate de poet: „Eu” – „Alţii”, unde cuvântul- cheie „Eu” presupune prezenţa poetului care optează pentru cunoaşterea poetică (luciferică), adică pentru potenţarea misterului, spre deosebise de „alţii” a căror „lumină” (metaforă a cunoaşterii) reduce, prin gândire şi raţiune, taina lumii, pentru că este o cunoaştere paradisiacă. Având în vedere dihotomia comportamentală şi cognitivă, Eu-alţii, comună, contextual, este metafora „luminii”, simbolizând cunoaşterea (Blaga detaşându-se aproape arogant de ceilalţi, prin atitudinea sa, aspect subliniat de redundanţa formelor pronominale la persoana I – „eu”, „(lumina) mea”, „sporesc” şi, opus, „nu strivesc”). Tot comună, pentru că reprezinta reperul ambelor tipuri de cunoaştere, este metafora „corolei de lumini”, metafora „revelatorie” (după cum o numeşte Blaga) care deschide o întreagă arie semantică în text deoarece traduce poetic ideea „Misterului” instaurat de „Marele Anonim”: „tainele”, „vraja nepătrunsului ascuns”, „sfânt mister”, „neînţelesuri” etc. Ipostază titanica a omului, eul generic din poezie, este eul „natură”, eul „receptacul” (Ion Pop) care se cufundă în subsţanta marelui cosmos, eu – mască lirică a „fiinţei umile deschizându-se spre cer” (Ion Pop). Figura spaţială a corolei simbolizează emisfera, cupa deschisă, ca şi fiinţa, spre înaltul celest. Sfera imensa a lumii adăposteşte sferele mai mici – indivizii, ca microcosmosuri în care se oglindeşte lumea. Nestrivind corola de minuni, însuşi omul este ferit de autodistrugere pare să fie mesajul poetului care, apărând misterul universal, protejează însăşi sacralitatea fiinţei umane. Verbele, în regimul negaţiei sau al afirmaţiei, condamnă superficialitatea omului care îşi asumă, trufaş, rolul de „vânător” divin: „nu strivesc”, „nu ucid”, „sugrumă”. Universul fenomenal („corola de minuni”) este impregnat de taine ascunse în natura („flori”), în oameni („ochi”), în cuvinte („buze”) sau în moarte („morminte”). Accentul căzut insistent pe simbolul floral („corola”, „flori”) se relevă prin descifrarea motivului vegetal fie ca „element terestru în ascensiunea solară”, fie mitologic ca „natură primordială, amintind de starea edenică” (Ion Pop), semnificaţie preluată din gândirea indică, unde floarea reprezintă un arhetip al sufletului (Ion Barbu). Poetul doreşte amplificarea acestor mistere ce compun marea taină („eu cu lumina mea sporesc a lumii taină”, „aşa îmbogăţesc şi eu întunecata zare/cu largi fiori de sfânt mister”). Conştient că universul este aşezat sub semnul obscurităţii şi al adâncimii care fascinează („vraja nepătrunsului ascuns/în adâncimi de întuneric”), poetul preferă să abandoneze fericit descifrarea tainei, alegând, dimpotrivă, să o potenţeze prin cunoaşterea poetică, luciferică. Declarat „poetul luminii” (volumul de debut se intituleaza Poemele luminii), „eul lumină” blagian este o structură oximoronică, pentru că lumina se fraternizează cu taina nopţii. Luminile benigne ale eului său se dezic de lumina maligna (Ion Pop) a cunoaşterii paradisiace care „ucide” vraja „nepătrunsului” mister. Asemenea lui Baudelaire, pentru care universul este o „pădure de simboluri”, la fel Blaga refuză să reducă lumea la aparenţa ei, înţelegându-şi rolul de protector poetic al tainei creaţiei. Definind omul ca „fiinţa metaforizantă” (creator de simboluri), Blaga tratează, în fapt, subiectul fundamental al Creaţiunii lumii; aşa cum Eminescu imagina odinioară, în poemul său cosmogonic, antegeneza ca „pătruns de sine însuşi odihnea cel nepătruns”, şi romantic – expresionistul Blaga se raportează la misterul genezei universale, căruia, ca şi Eminescu, nu-i caută dezlegarea. Comparaţia „şi-ntocmai cum cu razele ei albe luna/nu micşorează, ci tremurătoare/ măreşte şi mai tare taina nopţii” vine ca un omagiu al poetului către astrul selenar care augumentează Misterul fascinant al nopţii. Dacă razele lunii sporesc obscuritatea, la fel şi lumina poetului (cunoasterea luciferică, poetică) trebuie să amplifice taina universului, transformând-o în subiect poetic şi demonstrându-i, liric, indescifrabilitatea: „aşa îmbogăţesc şi eu întunecata zare/cu largi fiori de sfânt mister/şi tot ce-i nenţeles/se schimbă-n nenţelesuri şi mai mari/sub ochii mei”. Secvenţa finală a poemului, cu toate că reţine doar două versuri, este esenţială deoarece oferă explicaţia atitudinii asumate. Conjuncţia cauzală, dar şi explicativă „căci” introduce argumentul poetului: protejarea misterului se realizează prin iubire, care nu are funcţie exclusiv sentimentală (adorarea naivă a tainei), întrucât se converteşte în instrument al cunoaşterii luciferice. Semnificaţia întregii poezii se luminează brusc acum: Blaga descoperă şi oferă calea spre taina universului – iubirea. Lumina iubirii este copleşitoare şi subjugă poetul care se închină în faţa misterului universal, într-un act de veneraţie şi prosternare în faţa divinităţii (epitetul „sfânt mister” este elocvent). Disociate în incipitul poeziei, micile taine se reunesc, compunând întreg universul misterios: „căci eu iubesc/şi flori, şi ochi, şi buze şi morminte”. În acest fel, Blaga „pune frontiera între omul paradiziac şi omul luciferic” (Eugen Coşeriu), ultimul fiind cel aproape de Dumnezeu – natură (Deus sive natura). Iubirea poetului ocroteşte taina sacră a creaţiei universale, iar prin cunoaşterea luciferică Blaga imită gestul primordial al demiurgului, transformându-se el însuşi într-un creator (artistic) care învăluie în taină cuvintele şi mesajul liric. Artă poetică a creaţiei blagiene, poezia Eu nu strivesc corola de minuni a lumii îşi manifestă modernitatea nu numai conceptual, ci şi la nivel prozodic: se observă opţiunea pentru versul liber, desprins de canoanele supunerii la normele de versificaţie clasice, în coroborare cu tehinca ingambamentului, prin care sunt izolate cuvintele-cheie (“şi nu ucid”, “lumina altora”, “dar eu”, “căci eu iubesc” etc.). Ridicându-se, prin opera sa, împotriva mitului Raţiunii (Kant) şi a dictaturii gândirii logico-matematice, Blaga este adeptul direcţiei antiraţionaliste, al principiului conform căruia “divinul sparge logica” (Goethe). Poezie-metafora, arta sa poetică Eu nu strivesc corola de minuni a lumii consfinţeşte idealul său “de a se bucura că nu ştie”, preferând potenţarea misterului prin poezie şi renunţând la drama omului care, în căutarea răspunsurilor, se îndepărtează de condiţia sa de fiinţă sacră trăind într-un univers inundat de sacralitate. Moara cu noroc de Ioan Slavici -Imaginea familiei- Scriitor clasic al literaturii române, deci autor al unei opere cu statut de reper pentru generaţiile ulterioare de prozatori, I.Slavici este creatorul primei nuvele de factură psihologică Moara cu noroc, publicată în volumul Novele din popor, inclusă în anul 1881. Adeziunea la principiile realismului estetic este dovedită de tema principală a textului, Slavici intenţionând să realizeze o monografie a satului ardelenesc surprins în perioada de început a capitalismului rural, dublat de procesul de pauperizare a ţărănimii; de asemenea, tema secundară susţine caracterul realist al prozei: este vorba despre dezvăluirea consecinţelor nefaste ale setei de înavuţire care naşte drama interioară a omului conştient de abaterea de la codul moral. (+definiţia nuvelei, trăsături ale speciei) Compoziţional, nuvela este structurată în XVII capitole, doar XV fiind diegetice, întrucât primul, respectiv ultimul au rol de prolog şi epilog. Eroii diegezei sunt creaţi prin prisma determinismului social, având ocupaţii obişnuite, mediul influenţând caracterele. Personajul principal identificabil este Ghiţă, a cărui acuză frecventă o reprezintă arghirofilia care a condus la distrugerea sa sufletească, urmată de ruinarea întregii familii. Ca atare, patima pentru bani constituie doar pretextul narativ pentru I. Slavici de a descrie un profund zbucium interior, generat de sentimentul culpei, al amoralităţii cărora le cade victimă eroul. În acest sens, prozatorul apelează la o gamă variată de procedee ale analizei psihologice: gradaţia stărilor sufleteşti, monologul interior, stilul indirect liber, naraţiunea extradiegetică în sine. Însuşi incipitul, sub formă prologică, al nuvelei conţine, prin vorbele batrânei, personaj raisonneur şi alter-ego al scriitorului sfaturi sapienţiale pe care Ghiţă (în dorinţa de a asigura bunăstarea familiei sale) le primeşte cu superioritatea trufaşă, dar ignorantă a bărbatului tânar, energic şi ambiţios, cu gustul riscului. Îndemnului “Omul să fie mulţumit cu sărăcia sa, căci, dacă e vorba, nu bogăţia, ci liniştea colibei tale te face fericit”, Ghiţă răspunde: “Vorbă scurtă (...) să rămânem aici, să cârpesc şi mai departe cizmele oamenilor (..) şi să ne punem pe prispa casei la soare (...) iaca liniştea colibei!”. Ghiţă vrea să işi schimbe statutul social care îi asigură şi poziţia în comunitate, respectul, dar, mai presus, ia decizia arendării hanului de la Moara cu noroc ca să ofere familiei sale siguranţa traiului susţinut financiar, economic. Însă, ajuns cu întreaga familie la locul unde se află hanul, fostul cizmar şi viitorul cârciumar este izbit de o privelişte care proiectează asupra spaţiului tenebrele unei lumi malefice, blestemate : “moara părăsită”, “cinci cruci”, “lopeţi rupte”, “acoperământ ciuruit“, “un trunchi (...) ars (..), loc de popas pentru corbii ce se lasă croncănind de la deal înspre câmpie”. Amintind de tărâmul blestemat din balada Monastirea Argeşului, acest spaţiu are rolul unui “motiv anticipativ” (Boris Tomasevski) care prefigurează destinul tragic al familiei, astfel încât titlul nuvelei se dovedeşte a fi o amară antifrază. Ghiţă, în calitate de cap al familiei, soţ şi tată , preferă să se autoiluzioneze, pentru a nu se dezice de o hotărâre luată anterior pentru că ar fi decăzut în ochii celor dragi, iar orgoliul său masculin ar fi fost rănit. Totuşi, semnele nefaste nu par să aibă niciun efect negativ asupra familiei : “dar binecuvântat era locul acesta”. Negustorul înregistreaza liniştea şi concordia paradisiacă din sânul familiei lui Ghiţă, care prosperă material : “Ghiţă (..) se punea cu Ana şi cu bătrâna să numere banii, şi atunci el privea la Ana, Ana privea la el, amândoi priveau la cei doi copilaşi (..), iară sporul era dat de la Dumnezeu, dintr-un caştig făcut cu bine”. Această atmosferă edenică este tulburată de sosirea la han a lui Lică Sămădăul, factor perturbator al siguranţei familiei lui Ghiţă, dar, mai ales, al echilibrului interior al personajului care va abdica de la normele etice , în speţă cinstea şi moralitatea. Lică întruchipează eroul machiavelic fiind un spirit mefistofelic, iar cârdăşia pe care i-o propune lui Ghiţă este echivalentă unui “pact“ cu diavolul. Apariţia lui Lică la han o transformă, însă, într-o primă victimă pe Ana, care trăieşte sentimente contradictorii, îngemănând teama de necunoscutul dur, dar şi fascinaţie faţa de farmecul viril a lui Lică : “Ana rămase privind ca un copil uimit la călăreţul ce stătea ca un stâlp de piatră înaintea ei”. Încă de la început, Ghiţă intuieşte că are de-a face cu un om necinstit şi încearcă să i se opună, având presentimentul întovărăşirii cu un ins amoral care îi strecoară în suflet nelinişte (“junghi prin inimă”, “răcit în tot trupul”). Lică refuză să creadă că Ghiţă nu a auzit vorbindu-se despre el, prezentându-se ca o legendă a acelor locuri pe care le stăpâneşte. Impunându-i lui Ghiţă să i se asocieze, Lică se defineşte printr-un clişeu verbal ce îl recomandă drept un individ care nu admite contrareplică : “M- ai înţeles?”. Naivă , Ana nu îl percepe pe Lică în dimensiunea reală a fiinţei sale demonice, lăsându-se sedusă de puterea lui Lică, astfel încât scena întâlnirii celor trei (Ghiţă, Ana, Lică) reprezintă prima treaptă a prăbuşirii familiei lui Ghiţă. Devenind complice al afacerilor ilegale propuse de Lică, Ghiţă începe să câştige, însă, concomitent, se declanşează şi angoasa bărbatului care îşi cumpără pistoale, îşi ia câini, simbol al încercării defensive. Soţia sa sesizează transformarea lui Ghiţă care, iscodit de nevastă, se preface a râde, o mască forţată care ascunde spaima. Treptat, hangiul devine ursuz, irascibil, iar Ana se teme de schimbarea suferită de bărbatul care, căzut victimă înavuţirii, a renunţat la cinstea şi integritatea morala. Acuzat de femeie, Ghiţă afirmă la un moment dat că ar fi dorit “să nu aibă nevastă şi copii pentru ca să poată zice <<Prea puţin îmi pasă>> “. Doar în aparenţă aceasta mărturisire este a unui arghirofil irecuperabil, în realitate, dorinţa sa este aceea de a nu avea familie, astfel încât să nu fie responsabil pentru securitatea acesteia, acum pusă în pericol. Faptul că este cap al familiei îl determină să-şi judece acţiunile prin prisma consecinţelor asupra celor dragi, spre deosebire de Lică - om independent, liber, care are posibilitatea de a acţiona, pe când Ghiţă se simte “legat” şi din acest motiv este “supărăcios”. Deşi Ana încearcă să fie alături de soţul ei, Ghiţă o îndepartează , mai mult o aruncă în braţele Sămădăului, iar aceasta, după o iniţială senzaţie de silă, se lasă vrajită de Lică, iar scena dansului este elocventă, din perspectiva alunecării Anei spre infidelitate : “(..) ea prinse voie bună; se cam tulbura când Lică se apropia de dânsa; sângele îi năvălea în obraji (..)”. În câteva rânduri Ghiţă generează scene aprinse, în care se opune lui Lică, orgoliul declanşând crizele bărbatului care , în cele din urmă , cedează, conştient de superioritatea adversarului afirmând : “nu vreau să mă ţii numai de frică, ci umblu să intru la învoială cu tine. Sunt gata să-ţi fac pe plac”. Condiţia impusă de Ghiţă este aceea a unei imagini pe care doreşte să o conserve : om onest (“să înţelegi că, dacă e să vă fiu de folos lumea trebuie să mă creadă om cinstit şi stricat cu voi”). Ghiţă oscilează în ceea ce-l priveşte pe Lică, respectiv în intenţia de a denunţa fărădelegile acestuia şi în neputinţa determinată de teama pierderii familiei. Introducerea unui nou personaj pe scena diegetică – jandarmul Pintea – pare să-i dea lui Ghiţă o siguranţa : prietenia cu jandarmul se dovedeşte a fi o încercare de a se salva moral, ambii având ţel comun : distrugerea lui Lică Sămădăul. Cu toate acestea, zbuciumul lăuntric al lui Ghiţă se amplifică, iar notaţiile în stil indirect liber se dovedesc resurse elocvente în analiza psihologică a prăbuşirii interioare : “ pentru ce a rămas el la cârciumă? Pentru ce a venit?! Pentru ce!? işi zise el, în cele din urmă deznadăjduit.’’. Pendularea emoţională a eroului este evidentă , pentru că în următorul pasaj Ghiţă se impulsionează orgolios : “ a venit vremea sa te rafuieşti”. În acelasi capitol, Ghiţă manifestă din nou pornirea de a-l înfrunta direct pe Lică, arătându-se nepăsător faţă de propia-i viaţă, însă hotărârea îi slăbeşte când îşi aminteşte de Ana şi de copii, pentru care se simte responsabil : “din dragoste către dânsa şi către copii venise la Moara cu noroc; din dragoste pentru dânsa şi pentru copii se băgase în strâmtoarea în care se afla”. Conflictul între cei doi soţi izbucneşte cu o virulenţă nebănuită, mai ales la Ana, atunci când aceasta suspectează imoralitatea lui Ghiţă, reproşându-i, geloasă, că a avut de-a face cu “o muiere tânără şi frumoasă”. Ana îi aruncă soţului cuvinte grele, acuzându-l că o supune unei torturi care o îndeamnă să se sinucidă lăuntric (“mă laşi să mă omor eu din mine”). Reacţia lui Ghiţă este iniţial de îngrijorare , apoi de disperare şi, finalmente, de mânie la auzul vorbelor denigratoare ale soţiei. Mai mult încă, Ana îi dezvăluie şi faptul că este conştientă de complicitatea lui Ghiţă cu Lică, dar îi arată că îl susţine, deşi are conştiinţa propriei ticăloşii : “eu sunt prea ticăloasă ca să te pot da de gol”. Minţind neîntrerupt , Ghiţă îşi manifestă dezgustul faţă de soţia capabilă să creadă asemenea josnicii, însă sunt doar cuvinte care demonstrează că bărbatul continuă să se autoiluzioneze mimând faţă de femeie onestitatea pierdută ire mediabil. Oscilaţiile personajului sunt motivate de încercarea sa disperată de a păstra aparenţa unui om cinstit deoarece, în forul său interior, Ghiţă este conştient de păcatul căruia i-a căzut victimă. Treptat în faţa femeii, bărbatul işi va recunoaşte vina, minciuna în care se zbate fără ieşire. În acest sens, sugestivă este scena ulterioară mărturiei în procesul intentat lui Lică Sămădăul (deşi iniţial se hotărâse a da în vileag nelegiuirile Sămădăului, la proces jură strâmb, iar Lică este achitat). Nemaiputând îndura privirile acuzatoare ale nevestei sale, copleşit de povara păcatului, Ghiţă işi mărturiseşte culpa : “iartă-mă cel puţin tu, căci eu n-am să mă iert cât voi trăi pe faţă pământului”. Condamnându-se pentru faptele necinstite , Ghiţă întelege că a eşuat în calitate de tată şi soţ, făcându-şi de râs familia : “sărmanii mei copii, zise el, voi nu mai aveţi, cum avusese părinţii voştrii, un tată om cinstit [..] eu nu mai pot sili pe nimeni să nu le zică copiilor acestora : <<tatăl vostru e un ticălos>>”. În acest moment tot bătrâna intervine, sugerând metaforic, calea izbăvirii : “stai acasă şi te pune să-ţi torci din fuiorul tău o cămaşă curată”. O discuţie extrem de tăioasă, în care Lică se autocaracterizează cu cinism, declanşează orgoliul latent al lui Ghiţă. Declarându-i cârciumarului fară ezitare că a facut din el un om vinovat, Lică îi aruncă , practic, în faţă adevărata identitate de acum, un om necinstit, dar, mai presus, o fantoşă manipulată de diabolicul Lică Sămădăul. Ameninţându-l cu moartea în condiţiile în care s-ar sustrage alianţei, Lică îşi explică într-o manieră sadic-perversă, evoluţia şi psihologia de criminal. Totodată, încearcă şi să-i flateze vanitatea lui Ghiţă afirmând : “dacă te-aş avea tovarăş pe tine, aş râde şi de dracu, şi de mumă-sa”. Lică face, însă o greşeală de tactică psihologică, recunoscându-şi vulnerabilitatea în faţa femeilor, ,, mai ales a unei singure femei”. Acum Ghiţă îşi dă seama de adevăratul pericol ce plana asupra întregii familii : pierderea Anei, pentru care era evident că Lică sinţea o atracţie irezistibilă, iar Ana răspundea fascinată chemării bărbatului. Din acest moment, întreaga energie a lui Ghiţă este canalizată în vederea înlăturării definitive a duşmanului , nu doar al său, ci al familiei. Însă, planul pus la cale nu este studiat în toate repercusiunile sale : împingând-o pe Ana în braţele Sămădăului pentru a-i întinde o cursă, Ghiţă greşeşte incalificabil, pentru că femeia se lasă acaparată de forţa virilă a lui Lică, pe când pe soţul ei îl percepe un om laş, aruncându-i cuvinte grele şi considerându-l “muiere în straie bărbăteşti”. Capitolul al XVI-lea aduce cu sine deznodământul, la fel de tragic precum drama prelungită a familiei lui Ghiţă. Scena uciderii Anei de către soţul ei este plină de gesturi contradictorii ale bărbătului, concretizate în cuvinte care sunt în opoziţie cu intenţia criminală şi săvârşirea ei. Majoritatea exegeţilor văd în actul comis de Ghiţă manifestarea unei gelozii patologice, însă dincolo de uciderea ca fapt , niciun gest , nicio vorbă nu dovedesc ura unui bărbat înşelat. Este adevărat că scena omorului are loc după acea noapte de infidelitate a Anei, dar bărbatul nu caută să pedepsească adulterul. Paradoxale apar , în raport cu asasinatul , gesturile tandre ale soţului faţă de soţia căreia “îi apucă cu amândouă mâinile capul şi privi dus în faţa ei”. Declaraţia bărbatului (“nu-ţi fie frică ... tu ştii că-mi eşti dragă ca lumina ochilor”) caută să o liniştească pe femeia îngrozită, însă acestea nu sunt cuvintele unui om ce şi-a pierdut raţiunea. Menţiunea naratorului care caracterizează atitudinea lui Ghiţă este elocventă : “bărbatul este înduioşat”, iar , mai târziu, începe să plângă, strângând-o “la sân şi sarutându-i fruntea”. Cititorul identifică aici mai degrabă atitudinea paternală, a tatălui încercând să-şi protejeze copilul de un pericol iminent. De altminteri , cuvintele lui Ghiţă justifică interpretarea : “am să te omor cum mi-aş omorî copilul meu când ar trebui să-l scap de chinurile călăului”. Intuitiv, Ana simte că explicaţia se regăseşte într-un păcat comis : “ce-am păcătuit eu?”. Motivaţia crimei este de ordin psihanalitic : conştientizându-şi vina de a o fi împins pe Ana în braţele călăului, deci-ale păcatului, bărbatul îşi dă seama că Ana este viitoarea victimă a aceleaşi drame interioare trăite de Ghiţă până atunci . Hotărând să se sinucidă pentru a scăpa de povara păcatului (“simt că nu mai pot trăi”), Ghiţă îşi înţelege gestul criminal ca pe o mântuire a Anei (“pe tine nu pot să te las vie în urma mea”). Prin urmare, scena împrumută din tragediile similare dostoievskiene în care sufletele se solidarizează în nenorocire. Personajele se raportează, în baza codului etic tradiţional, de care sunt conştiente , la principiul esenţial al moralitaţii, iar când sentimentul culpei, determinat de îndepărtarea de la normele creştine ori general–umane , devine devastator, calea de a curma şirul suferinţelor este moartea. Din acest motiv Ghiţă o omoară pe Ana într-un gest ce se doreşte a fi izbăvitor; fără a mai apuca să-şi finalizeze intenţia sinucigaşă, Ghiţă moare ucis de oamenii lui Lică; aceştia, apoi, incendiază hanul, focul conotând metaforic ideea de purificare a păcatelor celor doi soţi. Prin urmare, finalul este tragic, dovedind semnificaţia antifrastică a titlului : moartea lui Ghiţă şi a Anei este un tribut plătit acestui tărâm malefic. Însuşi coordonatorul forţelor nefaste ale acestei lumi piere, Lică Sămădăul fiind sancţionat pentru dramele pe care le-a generat nu numai în familia lui Ghiţă, ci pentru toate asasinatele comise anterior. Aparent stăpânit de o singură trăsătură dominantă-intoleranţa maximă faţă de virtualul adversar, Lică se desprinde, mai ales în finalul nuvelei, de profilul unui asasin eminamente dezumanizat. Are puterea să-şi recunoască marea slăbiciune (“pasiunea pentru femei, mai ales pentru una singură”), însă întreaga sa viaţă se caracterizează prin lupta împotriva dependenţei, de orice fel. Ca atare, fundamentală rămâne dorinţa de libertate, pe care caută să o menţină cu orice preţ (şi astfel devine diabolic); însă, până şi Lică este conştient că există o forţă superioară pe care nu o neagă: Dumnezeu (“M-a ajuns mânia lui Dumnezeu!” va exclama.). Din acest punct de vedere, scena finală a sinuciderii Sămădăului dobândeşte conotaţiile unui gest eliberator prin care omul alege moartea ca formă de libertate, înţelegând să nu devină prizonier al lui Pintea sau al legii statului pe care o desfide. Deznodământul nuvelei este dublu: pe de o parte, prin legea estetică, specifică realismului, se pedepseşte abaterea de la codul moral în cazul celor trei vinovaţi (Ana, Ghiţă, Lică); pe de altă parte, epilogul textului aduce în prim plan (simetric prologului) cuvintele bătrânei care, înţeleaptă, înţelege că, dincolo de greşelile omului, se află destinul căruia acesta i se supune : “simţeam eu că nu are să iasă bine; dar aşa le-a fost data!...”. Iar sancţiunea divină survine în condiţiile în care principiile creştine sunt încălcate de omul supus greşelii. (S.Marian) *OBS.: bătrâna care uită geamurile deschise (cu simbolul crucii pe ele) este o sugestie pentru duhurile rele care patrund in interiorul casei. Iona de Marin Sorescu - Dramă modernă postbelică - Scriitor neomodernist, Marin Sorescu îşi declară condiţia umană şi literară încă din volumul de debut, Singur printre poeţi: ca pe o scenă, poetul iese în faţa lumii spre a-şi rosti versurile, astfel “rostindu-se”, comunicându-se (în sensul lui T. Vianu) pe sine („Am zărit lumină pe pământ” exclamă într-o poezie). Ca atare, poetul îşi proclamă structura interogativă (începe prin a pune întrebări), căci autorul regizează această situaţie de dominare: cel care pune întrebări este mai puternic decât cel care vrea răspunsul. Aceeaşi tensiune, aceeaşi locvacitate obsesivă sunt coordonatele esenţiale ale eroilor dramatici ai teatrului sorescian. Compusă din nouă piese, dramaturgia lui Marin Sorescu conţine teatrul metaforic (trilogia Setea muntelui de sare), un teatru al comicului absurd (Pluta meduzei, Lupoaica mea, Există nervi) şi teatrul istoric (Răceala, A treia ţeapă , Vărul Shakespeare). Formată din piesele Iona , Paraclisierul şi Matca , trilogia Setea muntelui de sare este sudată tematic prin metafora din titlu : fiecare dintre protagoniştii celor trei drame trăieşte „setea”de Absolut, manifestată printr-o căutare perpetuă şi neliniştitoare. Prima creaţie dramatică din trilogie, Iona , este expresia metaforică a condiţiei tragice omeneşti în lume, tratând incompatibilitatea dintre om şi societate; monodramă , piesa are , deci , un unic personaj , Iona , care nu încetează să se dedubleze, toate întrebările sale reunindu-se într- una singură, dramatică şi fundamentală, despre situaţia omului în Univers. Prin urmare, în forma „hainei” teatrale, M. Sorescu recompune, prin Iona , aventura mitică a cunoaşterii, astfel încât scriitorul devine autorul unui teatru profund metafizic, parabolic şi arhetipal .În esenţă, Marin Sorescu se dovedeşte creatorul (şi continuatorul în descendenţa lui Eugen Ionescu sau Samuel Beckett ori Adamov ), unui teatru al absurdului, poematic şi filozofic, alegând (şi mărturisindu-şi opţiunea) să desfidă canoanele teatrului clasic: „Textele au curajul de a se dispensa de osatura convenţională, cea care generează acea „teatralitate”, comodă gândirii şi receptării, dar prăfuită. M-am ferit de formula teatrului care alunecă pe suprafaţa lucrurilor – şi-am încercat să inventez un gen mai dificultos, mai aproape de modul meu de a vedea lumea”. (Radiografia unui spectacol). De fapt, Marin Sorescu este adeptul „antiteatrului”, declarând că vrea „să-şi bată joc” de normele tradiţionale, aşa cum afirma şi E. Ionesco (preluat în spirit de frondă literară şi de C. Brâncuşi): „Moi aussi, je le déteste et l’emmerde”. De aia scriu teatru, ca să-mi bat joc de el. E unica raţiune („Eu urăsc teatrul. Eu nu am nevoie de teatru. Scuip teatrul.” – C. Brâncuşi). Aceeaşi atitudune ostilă tiparului clasic o exprimă Marin Sorescu şi în volumul Ieşirea prin cer (1984): „ca tehnică formula tradiţională mi-a surâs crispat şi prea profesional, ca să zic aşa, prefer prospeţimea, chiar şuie, unui lucru perfect plat”. În pofida mărturisilor , pentru cititorul neavizat – şocante , explicaţiile dramaturgilor vizează esenţa artei: atunci când Sorescu strigă „ucid teatrul pentru a face posibilă supravieţuirea lui”, gestul „creatorului” are în vedere o renaştere a unui teatru – Phoenix: este necesară, obligatorie această transformare în creaţie, pentru că metamorfozele continue ale artelor reprezintă modul existenţei lor veşnice. Din această raţiune, discursul lui Sorescu ia diferite forme, în funcţie de inefabilul „temperaturilor” sufleteşti: poem, naraţiune, eseu, text dramatizat; din acest motiv monologul ia loc dialogului, păstrându-i aparenţa, iar spaţiul scenei devine unul convenţional; înseşi indicaţiile scenice ale dramaturgului sunt tratate cu o libertate neîngrădită de regizori pentru că autorul o recomandă; ca trăsături intrinseci, derivate din condiţia unui teatru al absurdului, guvernează simbolistica multiplă generând ambiguitatea textuală (până la ermetism), susţinută de metaforicitate şi meditaţie filozofică (din nou M. Sorescu explică: „teatrul este el însuşi o formă a poeziei, metaforă concretizată”). Piesa Iona, subintitulată „tragedie în patru acte”, a fost publicată în 1968 în revista Luceafărul şi, ulterior, inclusă în trilogia Setea muntelui de sare; fiecare erou din piese este alter- ego al scriitorului, dar şi alter-ego al oricărei fiinţe umane aflate în căutarea sinelui, ca expresie a Absolutului; dramaturgul lămureşte încă o dată deruta cititorului: „făcând din mine subiect ontologic şi istoric pot spune că de fapt nu-i vorba nicicum de mine, ci e vorba de noi – cu permisiunea dumneavoastră”. Profund lirică şi filozofică , trilogia poate cunoaşte metamorfoza genului: „Citite fără dialog aceste piese pot deveni o carte de filozofie, pe care chiar intenţionam s-o scriu, în acel timp, ca tratat – şi m-a luat teatrul pe dinainte. Teatrul şi poezia ...” (Extemporal despre mine ...) Prefaţa dramei, scrisă de autorul însuşi, subliniază plurivalenţa textului, care nu poate primi o unică interpretare, deoarece M. Sorescu utilizează limbajul ca un cod în spirit avangardist, aparent antiliterar, parodic, dar cu intenţia de a transmite un mesaj din eternitate: „Am fost întrebat dacă burta chitului simbolizează călătoria în cosmos, sau singurătatea intrauterină. În ce măsură Iona e primul om ori ultimul om ? Dacă dau o accepţie freudistă, mistică, politică sau cabalistică acestui personaj (...) Nu pot să vă răspund nimic (...) Totul mi se încurcă în memorie. Ştiu numai că am vrut să scriu ceva despre un om singur, nemaipomenit de singur.” În mod evident, sursa de inspiraţie a pieselor lui Sorescu o reprezintă mituri şi legende autohtone sau universale, în mod cert, Iona aminteşte de eroul biblic. Dar, la fel de sigur, personajul lui Sorescu se dezvoltă, îndepărtându-se de primul impuls creator. Iona cel înghiţit de Leviathanul biblic devine Iona - Omul victimă a monstrului solitudinii, iar metafora lui Nietzsche traduce o parte a semnificaţiilor „Solitudinea m-a înghiţit ca o balenă”. Iona – personajul lui Sorescu – este o expresie a strigătului tragic al individului însingurat care face eforturi dramatice spre a-şi regăsi identitatea, dar şi a neputinţei momentane de a înainta pe calea libertăţii. Indiferent de perspectiva pe care cititorul ar aborda-o în decriptarea sensurilor piesei (varianta cea mai indicată fiind, totuşi, coroborarea acestora), suma metaforelor este clară: alungarea singurătăţii prin regăsirea sinelui. Poate fi vorba despre existenţa placentară asimilată dobândirii cunoaşterii totale, pentru ca , odată cu nasterea, să se producă amnezia urmată, în viaţă, de o chinuitoare anamneză a celui care aspiră la redobândirea omniscienţei intrauterine (acel „regressus ad uterum” pe care îl analiza Mircea Eliade); poate fi starea angoasantă a omului simţindu-şi moartea iminentă, rememorându-şi, în antecamera sfârşitului, existenţa; sau poate fi omul în raport cu lumea, cu societatea, pe care încearcă să o cunoască, astfel încât să zdrobească gratiile temniţei în care se simte zbătându-se; mai mult în condiţiile regimului inchizitorial comunist, piesa poate fi citită ca un teatru politic; în acest sens, M. Sorescu a aprobat interpretările criticilor occidentali. „Iona se numără printre piesele de teatru politice, cu cheie, dar totuşi eminamente politice, din genul acelora care ajung la noi în ultima vreme, tocmai de la scriitorii din ţările Europei de Răsărit.” (Dieter Schnabel, Schweizer Theater Zeitung). Orice opţiune mai clară pentru una sau alta dintre variante ar avea cititorul, esenţa este una singură: eroul pleacă pe drumul perfecţiunii, acel „iter perfectionis” având drept scop ieşirea din labirint, textul fiind o pledoarie implicită pentru lumină, pentru aducerea la lumină a „părţii noastre de umbră”. (Marian Popescu). Balena în care va ,,cădea” Iona este o metaforă a labirintului, a singurătăţii labirintice, din care Iona trebuie să evadeze, astfel încât să nu se mai simtă „nemaipomenit de singur”.Didascalia iniţială îl prezintă deja pe Iona în ipostaza unui exponent al întregii umanităţi: nu doar el se simte singur, ci fiecare fiinţă: „ca orice om foarte singur, Iona vorbeşte tare cu sine însuşi”. Condiţia de început a personajului este probabil, nefastă: visând de o viaţă să prindă ,,peştele cel mare”, pescarul ghinionist se joacă pe malul mării de-a pescarul amator: pescuieşte în acvariu, simulează, deci e visător, propria profesiune. Falsa căutare a pescarului pescuit sugerează faptul că orice încercare este un simulacru, o mimare a gestului (libertatea peştilor în borcan, ca şi a lui Iona, este o falsă libertate), pentru că reprezintă o mică închisoare ce o anticipează pe următoarea. în primul tablou, Iona trăieşte în plină digresiune, în gest şi în cuvânt; dar vorbele sale par inutile fiindcă nu are auditoriu; prin urmare, laic - este un ratat, religios – este un damnat. Deoarece destinul îl persecută şi nu îi dă peşti, Iona trişează: încearcă să-şi corijeze singur soarta, aducându-şi peşti de acasă pe care îi prinde în faţa unei mări placide; timpul de aşteptare se consumă în reflecţie monolog – dialogică. Personajul, ca şi autorul, respinge adevărul condiţiei sale, situându-se în afara prizonieratului, dar comentează primejdia care se aproprie: „Apa asta e plină de nade, tot felul de nade frumos colorate. Noi, peştii , înotăm printre ele atât de repede, încât părem gălăgioşi. Visul nostru de aur e să înghiţim una, bineînţeles pe cea mai mare. Ne punem în gând o fericire, o speranţă, în sfârşit ceva frumos, dar peste câteva clipe observăm miraţi că ni s-a terminat apa. O, tu, pescar, care stai sus pe mal, măcar lasă-ne limpede drumul până la ea, nu ni-l tulbura cu umbra picioarelor.” Frazele explică întreaga piesă: existenţa e plină de ispite deşarte (nadele), iar omul (peştele) aleargă după o himeră , zadarnic; iar, pentru ca această goană buimacă să înceteze, fiinţa imploră Divinitatea (pescarul aflat la liman) să îi lumineze drumul sau măcar să-l poată vedea pe cel bun, astfel încât să poată ieşi din labirint. Metafora mării fără peşte visate de copiii cu „ochii sclipind de fericire” este simbol al trăirii în libertate spre care aspiră Iona, un mod de existenţă apropiat dulcei inconştienţe a copilăriei. Locvacitatea lui Iona, mereu pus pe speculaţie verbală, hâtru şi dezinvolt, este în esenţă o formă dramatic defensivă: un solilocviu pe două voci, Iona este „un amplu poem de nelinişte metafizică, un strigăt din adâncuri, un de profundis”. (Dumitru Micu). Eroul se înrudeşte în acest punct cu Iona biblic, cel abandonat de Dumnezeu, de aceea exegeza observă „strigarea deznădăjduită, aş zice argheziană, către un Tată Ceresc, fără identitate, surd, adormit.” (D. Micu) Locutorul parcurge o tragedie, dar vorbele şi comportamentul par a fi ale unui personaj comic: chiar, mai târziu, înghiţit de balenă, lui Iona îi arde de glumă şi are idei năstruşnice. Aceste efecte de umor negru se explică prin faptul că personajul încearcă să eludeze realitatea: între realul concret, apăsător, şi realul construit de mintea personajului este o violentă discrepanţă. Sporovăiala lui este scutul de apărare împotriva situaţiei tragice, pentru că această aparenţă este anulată de fondul eroului care trădează o imensă, paralizantă nelinişte, o spaimă insuportabilă, iar adevărul acestei interpretări este demonstrat de autorul însuşi: „E o doză mare de nelinişte în teatrul pe care-l scriu, de anxietate chiar, un vuiet de întrebări puse şi nerezolvate.” (Extemporal despre mine ...). Eroul nu se poate sustrage pericolului care îl pândeşte, poziţiei sale ontologice, de fapt, care îl aşază în veşnicul dublu rol uman, de vânat şi vânător; tabloul I se sfârşeşte cu imaginea labirintului circular pentru existenţă: lanţul vânatului şi al vânătorului, al victimei şi al agresorului, jucărie a destinului sau destinul însuşi. Acum înghiţit de chitul marin, Iona este o verigă, un peşte între alţi peşti, care însă, purtând pecetea gândirii, va încerca să se abstragă acestei legităţi oarbe a naturii. Labirintul pe care îl are de străbătut Iona orientează toată problematica personajului către un nou început; iar ieşirea din labirint corespunde unei întregi „terapeutici” (Marian Popescu) în care „spre a te vindeca de acţiunea timpului trebuie să te « întorci înapoi » şi să dai de « începutul Lumii »”. (Mircea Eliade). Finalul actului I cade peste metafora înghiţirii universale a prizonieratului ierarhizat: pe când Iona se dăruieşte ,, divertismentului” , Leviathanul biblic, „faţa nocturnă şi viscerală a universului, îl cuprinde între fălcile sale monstruoase” (Mihaela Andreescu). Din acest moment începe tentativa, într-o suită de încercări, de a scăpa din întunericul căruia a picat victimă: jocul întuneric – lumină – iluminare finală este păstrat consecvent de dramaturg, mai ales în didascalii. Aflat în interiorul burţii peştelui I , Iona este actorul uneia dintre cele mai senine scene: fiinţa prizonieră îşi asumă condiţia de întemniţat; iniţial , conştientizează că se află sub semnul unei alte dimensiuni temporale („Mi se pare mie sau e târziu ?”). Captiv, Iona vorbeşte cu dublul său fictiv, se autopersiflează şi se exprimă cu dublu sens, devenind prizonierul propriului limbaj. Două sunt forţele care acţionează acum, prin intermediul acestui dialog în monolog: „prima este forţa opresivă a memoriei” timpului de-afară, „cealaltă este forţa de eliberare de sub presiunea memoriei care acţionează conform sensului de înaintare a lui Iona, tot mai schimbat spiritualiceşte” (Marian Popescu). Drumul lui Iona îl duce către distrugerea a ceea ce se instaurase neesenţial în viaţa lui exterioară. Calm , lucid (în aparenţă) , Iona îşi ia rămas bun de la lumea din afară: „începe să fie târziu în mine. Uite s-a făcut întuneric în mâna dreaptă şi-n salcâmul din faţa casei (...) Restul agoniselii, tot ce se vede în jur, până dincolo de stele, n-are nici un rost s-o iei, va arde în continuare”. Fragmentul poetizează ideea morţii şi aminteşte de testamentul liric al lui Arghezi din poezia De-a v-aţi ascuns sau Duhovnicească. Şi la T.Arghezi spaima de moarte („Arde-l-ar focul !”) este mascată, precum la Iona: „Totuşi, nu mi-e aşa somn / Nu contează trebuie să adormi.”. Fără să cadă în tiparul sentimentalismului, scena reiterează viziunea românului în faţa morţii: întuneric, spaimă, apoi seninătatea acceptării fatumului, a unui „dincolo” luminos. Revelaţia trăită de Iona cu privire la moarte este indicată prin didascalie: „Dă să se culce. În acest moment lumina se aprinde brusc. E ca o idee care i-a venit lui Iona (...) – sunt înghiţit (...) Nu mi-e frică”. Dezmeticirea în întuneric corespunde unei prime trepte a iluminării, având valoarea unui dialog socratic: ca un personaj practicând maieutica fără ajutorul mentorului (un Deus absconditus), Iona se cunoaşte pe sine, ca învăţător şi discipol. Lumina este sorginte interioară, ajutându-l să străpungă tenebrele fiinţei sale. Lucid, Iona îşi descoperă condiţia şi, precum în piesele lui Beckett sau Adamov, evoluează închis în celula singurătăţii. În acest context, rolul dialogului este acela de a infirma, nu de a afirma comunicarea. Este momentul pentru autor, deci, să se relaxeze, organizând scene de comedie inocent – sarcastică, în care relaţia Iona – monstru se conturează ca un duel amical, dezinvolt, ca o sâcâire reciprocă: un peştişor pe scenă indică ora mesei, Leviathanul ia masa, pescarul prinde şi el 10 peşti, iar masa devine o parodiere după ritul religios: „veşnica mistuire”, cântă Iona. Dar Iona refuză masa: scoţând cuţitul de sub haină, pescarul nu mai respectă circuitul inconştient al naturii. În virtutea dreptului de libertate, Iona atacă, inventând jocul sinuciderii („Dacă mă sinucid ?”) şi al şantajului sentimental („Sau ai prefera să mă spânzur ?”). Personajul nu e pasiv: cu cuţitul în mână va spinteca, pe rând burţile peştilor, căutând orizontul liber, distrugând limitele, distanţele. Forţa care acţionează aici este ludicul, ca formă de viaţă: Iona se „joacă” (inclusiv „de-a moartea”), spune cuvinte fără şir, dar, simultan, refuză să-şi accepte închisoarea. În acest univers în care toate lucrurile plutesc, Iona are puternica nostalgie a stabilităţii, a repaosului absolut: „n-aş face nimic altceva decât o bancă de lemn în mijlocul mării (...) E destul de istovitor să tot împingi din spate valul (...) Ar fi ca un lăcaş de stat cu capul în mâini în mijlocul sufletului”. Mântuirea nu este, însă, posibilă încă: locul e iluzoriu. Tabloul al III-lea rezumă, în didascalie, deşertăciunea gesturilor lui Iona, prin metafora – simbol al lui Cervantes: „Iar într-o parte a scenei – important ! – o mică moară de vânt”, de care Iona este conştient, ferindu-se să nu ajungă în dinţii ei. Tabloul păstrează raportarea constantă a personajului la moarte, dar o amplifică prin ideea naşterii. Tot mai dezamăgit de lumea de-afară („ce s-o mai fi întâmplând afară ? / (Blazat) Aa, evenimentele ...”), Iona vede ciclul naştere – moarte – renaştere: „Dar dacă într-adevăr sunt mort şi-acum se pune problema să vin iar pe lume? (...) sunt copii care vorbesc în burta mamei.” explică el locvacitatea sa. Pe acest fundal, de succesive revelaţii şi răspunsuri ale întrebărilor sale , reapar cele două personaje – pescarii muţi „cu bârnele pe umăr”, în timp ce Iona îşi continuă monologul.Simbol al omului care îşi duce povara vieţii , dar neinterogativ, resemnat, pescarul mut este fiinţa pasivă, limitată, este expresia lumii „de-afară” pe care Iona o respinge. Dialogul dintre cele două părţi este sortit eşecului pentru că se confruntă spiritualitatea (Iona) cu nonspiritualitatea (pescarul mut). Următoarele replici ale personajului consolează o nevastă îndurerată de moartea soţului, pe când Iona devine mesajul lumii „de dincolo” atestându-i că viaţa există după moarte: „Taci, femeie, ce tot te smiorcăi ! N-auzi că soţul tău trăieşte ? Ce dracu ? Aceşti ochi l-au văzut.” Discursul sarcastic al lui Iona este, din nou, o formă mascată a angoasei, căci , imediat, degetele lui Iona, unghiile sale devin cuţite cu care încearcă să spintece burta peştelui: omul – „unghie” răzbeşte ... în interiorul peştelui trei : „Altul !”. Din nou întunericul îl debusolează, iar aspiraţia spre lumină, spre viaţă îl inundă. „Nu ştiu de ce mi s-a facut dor de-un cărabuş”. Metaforic, „soţia se întunecă în minte şi mama se luminează”. Este expresia dorinţei de a uita viaţa – ratare anterioară, pregătindu-se pentru o alta: iar pentru ca noua existenţă să fie posibilă, trebuie să accepte moartea, sau să aibă curajul naşterii: ,, Acum nu se înalţă decât mama. / Întoarcerea !”. Aici Marin Sorescu dezvoltă literar viziunea lui Mircea Eliade :,, Ideea fundamentală este că pentru a avea acces la un mod superior de existenţă trebuie repetată gestaţia şi naşterea, dar această repetiţie se face ritual, simbolic” . Prin această repetiţie , Iona încearcă abolirea unui timp trecut, atunci când s-au realizat acele deşarte „legături care nu ţin”. Parcurgând timpul „de-a-ndăratea” (M. Eliade), fiecare evadare din balenă este un joc al naşterii, pregătind naşterea ultimă. În acest sens, întreg drumul lui Iona apare ca un „regressus ad uterum”, în virtutea strigătului către mamă :„(rugător, exaltat): Mai naşte-mă o data ! / - Prima viaţă nu prea mi-a ieşit ea. Cui nu i se întâmplă să nu poată trăi după pofta inimii ? Dar poate a doua oară ... (...) poate a treia oară. (...) Poate a zecea oară. Tu nu te speria numai din atâta şi naşte-mă mereu.” Rugămintea dramatică a lui Iona reaminteşte răzvrătirea lui L. Blaga: „De ce m-ai trimis în lumină, mamă de ce m-ai trimis ?” (Lumina). Ca şi Iona , Blaga se simte captiv, căci pentru „năpraznicul suflet” nu are decât „trecătorul trup”. Iar trupul, pentru ambii, nu suportă câte experienţe ar voi să trăiască sufletul: „Ne scapă mereu câte ceva în viaţă, de aceea trebuie să ne naştem mereu”; şi cercul nu se poate închide decât prin atingerea iluminării spirituale, a omniscienţei pure. Singură într- o lume jucând comedia solidarităţii („Pe omenire o doare-n fund de soarta ta”), fiinţa umană poate cădea în caruselul zădărniciei, al acelei ispite odiseice de care vorbea şi Eminescu în Glossă : „Un sfert de viaţă îl pierdem făcând legături. Tot felul de legături între idei, între fluturi, între lucruri şi praf. Totul curge aşa de repede, şi noi tot facem legături între subiect şi predicat”. Aflat în întunericul ce-l înconjoară, Iona trăieşte continue revelaţii: ochiul interior al personajului se trezeşte din ce în ce mai mult, înrudind viziunea soresciană cu cea eminesciană („iară ochiu- nchis afară / înăuntru se deşteaptă”). Eroul conştientizează tot mai clar inutilitatea demersului său în exterior, începând să caute în sine. Simbolul „oului” – „clocit şi răsclocit”, după cum percepe Iona lumea şi se percepe pe el însuşi, trimite către metafora increatului barbian, nostalgie a perfecţiunii pe care Iona aspiră să o identifice. Dar personajul nu este încă pregătit: melancolia vieţii „de-afară” îl opreşte să se regăsească pe sine, într-o simbioză tipic eminesciană: „Ca să pot muri liniştit / Pe mine / Mie redă-mă” (Odă (în metru antic)). Speriindu-se de ceilalţi peşti – „puii monstrului mare” – Iona mai spintecă o burtă de peşte, dar portretul personajului anunţă iluminarea finală: „La gura grotei răsare barba lui Iona (...) barba schivnicilor de pe fresce (...) Iona încă nu se vede”. Inconştient, Iona preferă să se autoiluzioneze: „Soarele ! (...) Marea ! (...)”. Este idealul pe care îl exprimase şi anterior, atunci ludic – sarcastic şi pe ton de imprecaţie: „Când o să ajung acolo, pe malul ăla al mării, sări-i-ar ochii, n-o să fac altceva decât să stau toată ziua întins la soare”. Simbol al cunoaşterii apolinice, de tip solitar, soarele este ţelul lui Iona: precum Lapona Enigel – alter – ego al lui Ion Barbu, precum Gheorghidiu sau Gralla – „vocile” camilpetresciene, precum eul romantic stoic , tânjind după ataraxie , al lui Eminescu, la fel este şi Iona – căutător febril al sinelui echilibrat, iluminat. Teama că, din nou, este prizonier îl încorsetează: „Aici e foarte bine. Ar trebui să fiu fericit”. Înţelegând că nici de astă dată nu a reuşit să scape, Iona se simte tot mai neputincios, „ca un Dumnezeu care nu mai poate învia”. Meditativ şi autoironic, Iona se îndeamnă să „prezică trecutul”: „Încearcă să-ţi aminteşti totul (restul pare imposibil: E ceaţă !”. Dar întreg procesul trăit acum de Iona este iluminarea: închis „între geamuri”, Iona îşi va da seama că înainte înseamnă înapoi; evadarea din această simplă determinare spaţială nu se poate face decât într-un singur sens, în Spirit. Scrutând în afară ( ,,cu mâna streaşină la ochi”), Iona se redescoperă: de la familie („bătrânii aceia buni” – bunicii, „bărbatul cel încruntat şi femeia cea harnică” – părinţii, obiectele afective ale copilăriei – masa – „povestea cu patru picioare”, soarele – „o roată roşie”, viaţa – „drăcia aceea frumoasă şi minunată şi nenorocită şi caraghioasă”) la sine („Cum mă numeam eu ? (...) (Iluminat, deodată). Iona”). Văzând că nu răzbeşte la lumina totală, materială, Iona reia aventura cunoaşterii în sens invers, plonjând în sine: „E invers. Totul e invers.” . Sinuciderea finală şi replica „Răzbim noi cumva la lumină” simbolizează uciderea eului fenomenal spre a-l elibera pe cel esenţial, divin . Într-o lume lipsită de speranţa salvării, într-un labirint cu forţe centripete, Iona găseşte calea de a se elibera. Suprimarea corespunde acelei căutate învieri, cu revelaţia faptului că adevărul spre care aspiră ţine de interioritate. Aşa cum spectatorul vine dinspre întunericul sălii spre lumina scenei, la fel actorul şi autorul, Omul, simbolizat de Iona, caută lumina adevărului fiinţei umane. Pentru a realiza devenirea sa spirituală, eroul traversează un Infern dantesc al spaimei, al universurilor concentrice care îl închid, dar întreaga suferinţă se dovedeşte un Purgatoriu menit să-i arate calea spre Empireu: în finalul piesei, fie prin moarte, fie prin naştere, eroul începe parcursul cercurilor Paradisului, regăsindu-se pe sine. (S.Marian) Ion de Liviu Rebreanu - roman realist, obiectiv, modern (interbelic) - - caracterizare personaj - I.Introducere : Contrpuctând estetica romantică, realismul se declară adversarul imaginaţiei luxuriante, considerând-o „regina erorii şi a falsităţii” (Jules Champfleury, Le Réalisme), identificându-şi sursa de inspiraţie în cotidianul social, axându-se pe tipicitate (personajele sunt tipice în „împrejurări tipice”) şi pe determinismul social (omul este produsul mediului în care trăieşte). În perimetrul literaturii române doctrina realistă este inpusă de proza lui Ioan Slavici, al cărui continuator, mai ales în direcţia cultivării verosimilităţii, este Liviu Rebreanu – „excepţional observator al concretului” (C. Ciopraga). Veridicitatea situaţiilor şi a personajelor, cadrele naturaliste, predilecţia pentru pasiuni puternice şi pentru sufletele elementare, indiferent de tema abordată (monografii rurale, citadine, războiul) reprezintă o constantă a prozei rebreniene. Cu toate acestea, romanele lui Liviu Rebreanu (Ion, Răscoala, Pădurea Spânzuraţilor, Adam şi Eva etc.) se disting printr-o uluitoare creativitate conceptuală, care dublează munca de „documentare” minuţioasă: formula ideală a romancierului o constituie transformarea unui eveniment / personaj din universul realităţii care i-a creat o „impresie afectivă” (potrivit propriilor mărturisiri) în catalizator artistic. Acesta este şi cazul romanului Ion (publicat în 1920), realizare de excepţie în contextul literaturii interbelice care l-a determinat pe G. Călinescu să îl numească pe autor „ctitorul romanului românesc modern”. Scena - document care l-a emoţionat pe Liviu Rebreanu şi a devenit esenţa scrierii peste timp este evocată astfel de prozator: „Ei bine, Ion îşi trage originea dintr-o scenă pe care am văzut-o acum vreo trei decenii. Era o zi de început de primăvară. Pământul jilav, lipicios (...) Hoinârind pe coastele din jurul satului, am zărit un ţăran, îmbrăcat în straie de sărbătoare. El nu mă vedea... Deodată, s-a aplecat şi a sărutat pământul. L-a sărutat ca pe o ibovnică.” (Mărturisiri, 1932) Dacă relaţia Ion- pământ este axul fundamental al creaţiei şi se dezvoltă dintr-un eveniment real, tot din spaţiul familiar scriitorului sunt „împrumutate” şi personaje precum Ana („copie” a Rodovicăi care s-a întâmplat „să greşească şi să rămână însărcinată [...] cu cel mai becisnic flăcău din tot satul”), Vasile Baciu („un ţăran văduv... şi-a bătut unica fată într-un hal îngrozitor”), precum şi satul însuşi – Prislopul natal („aproape toată desfăşurarea din capitolul I este, de fapt, evocarea primelor amintiri din copilăria mea [...]. Descrierea drumului până în Pripas şi chiar a satului şi a împrejurimilor corespunde în mare parte cu realitatea”). Atras în egaşă măsură de romanul social, cât şi de romanul de introspecţie, L. Rebreanu creează un roman modern, de factură obiectivă, chiar dacă mediul evocat este eternul spaţiu rural. În timp ce sriitorii contemporani lui căutau alte teritorii de inspiraţie, mai ales în societatea citadină, Rebreanu impresionează prin abordarea nouă, sub raportul conţinutului şi al stilului, a vechilor teme. Procesul cristalizator al romanului durează, conceperea unor nuvele precum Ofilirea, Răfuiala, Aora morţii, Ruşinea conţinând in nucce substanţa epică a viitorului roman. II. Cuprins: 1. Structura compoziţională. Tehnici narative: Din punct de vedere compoziţional, romanul Ion este sugestiv conceput în două părţi, ilustrând tentaţiile trăite de protagonist: Glasul pământului şi Glasul iubirii. Preocuparea pentru simetrie se vădeşte în procedeul circularităţii: primul şi ultimul capitol sunt intitulate Începutul şi Sfârşitul, imaginea drumului prezentă în incipitul şi finalul romanului introduce naratarul în lumea ficţiunii, invitându-l discret să o părăsească, astfel încât se construieşte acel „corp sferoid” dorit de autorul însuşi. Perspectiva narativă urmăreşte, totodată, alternarea planurilor epice: există un fir narativ central care conturează destinul personajului principal şi eponim – Ion, dar şi un fir epic secundar în care se încheagă tabloul satului, din care se distinge „pătura” intelectualilor – familia Herdelea şi părintele Belciug. Această tehnică a planurilor paralele este completată de cea a contrapunctului, întrucât fiecare capitol este rezervat punctiform unui personaj, unei familii sau unui aspect din viaţa satului. Arhitectura romanescă se întemeiază, simultan, pe utilizarea tehnicii amănuntului semnificativ, precum şi pe climax (gradaţie ascendentă), culminând cu scene violente ca spânzurarea Anei sau asasinarea lui Ion. În privinţa opţiunii pentru o anumită modalitate de a nara, L. Rebreanu declară ritos: „M-am ferit întotdeauna să scriu pentru tipar la persoana I”, apreciind că intruziunea eului ar diminua veridicitatea discursului. Prin urmare, perspectiva narativă extradiegetică (se povesteşte la persoana aIII-a) impune un narator omniscient, ubicuu, obiectiv, acest profil fiind amplificat de promovarea anticalofilismului („e mai uşor a scrie frumos decât a exprima exact” polemizează autorul). 2. Comentarea evoluţiei evenimentelor (conflictul). Incipit. Final Incipitul romanului este construit în spiritul lui Stendhal, fiind o „oglindă purtată de-a lungul unui drum”, verismul imaginii iniţiale ivindu-se din perspectiva panoramică, lectorului descriindu-i-se satul Pripas, dinspre exterior spre interior. Metafora drumului este conturată prin apelul la verbe de mişcare („aleargă”, „spintecă”, „dă buzna”) pregătind climaxul ce va domina diegeza. Prezenţa toponimelor sporeşte autenticitatea (Cluj, Armadia, Jidoviţa), în timp ce simbolul „crucii strâmbe”, pe care se vede un „Hristos” cu „faţa spălăcită de ploi” ce „îşi tremură jalnic trupul” se transformă într-un motiv „anticipativ” (Boris Tomaşevschi), prefigurând destinul dramatic al unora dintre personaje. Treptat, viziunea panoramică se restrânge, autorul optând pentru focalizarea „obiectivului” asupra „horii” satului, nu atât element etnografic, cât modalitate de pâtrundere în conştiinţa protagoniştilor. Numită de N. Manolescu o „horă a soartei” (Arca lui Noe), hora constituie principiul de ierarhizare socială a membrilor comunităţii rurale, raportaţi la verbul dominant în romanul lui Rebreanu – a avea (cei care au sunt „bogotanii”, respectaţi de către cei care nu au – „sărăntocii” umili). Pe de altă parte, intelectualii satului (învăţătorul, preotul) se bucură de stima consătenilor pentru faptul că ştiu carte, deşi rivalitatea dintre cei doi atenuează portretul consacrat de romanele tradiţionale. În opoziţie, finalul romanului este creat prin cultivarea verbelor care prezintă o mişcare lentă: „Drumul trece prin Jidoviţa (...) şi pe urmă se pierde-n şoseaua cea mare şi fără început”. Recurgând, prin urmare, la inserţia elementelor ce asigură simetria textuală, aturorul reia şi laitmotivul „crucii de lemn”, însă acum „Hristosul” are „faţa poleită” de o „rază care parcă-i mângâia”, ca şi cum păcatele săvârşite au fost un rău înlăturat, iar forţa benefică, divină ocroteşte din nou destinele oamenilor. Personajul principal al operei, Ion, este urmărit din perspectiva mai multor instanţe narative: atât personaje, care au diferite păreri despre atitudinea eroului, cât şi naratorul care îşi asumă statutul creatorului impersonal, obiectiv. În centrul vieţii satului românesc se află drama cea mai veche, ancestrala dramă a pământului. Aceasta presupune o sete nepotolită timp de secole transformată în patimă: obsesia lui Ion este aceea de a avea pământ, „cât mai mult pământ”, întrucât, în societatea din care face parte, posesia pământului echivalează cu demnitatea umană şi respectul comunităţii. În aceste condiţii, o serie de exegeţi literari devin „apărătorii” eroului: „Dorinţa de a avea pământ, care obsedează pe Ion, ia forma instinctului numai în sensul că se adânceşte în fiinţa sa lăuntrică, ca o realitate veche, statornică. Ion nu trebuie privit doar din perspectiva arivistului. Ion e aproape constrâns să devină imoral pentru a avea, în final, pământ.” (Lucian Raicu, Liviu Rebreanu). Însă, dorinţa de înălţare a lui Ion, căştigarea verticalităţii sale se transformă, fatalmente, în generatorul prăbuşirii sale. De aici rezultă tragismul personajului care, căzut victimă patimei sale, se autodistruge. Acesta este motivul pentru care Ion este acuzat din cauza „vicleniei procedurale şi a voinţei imense: nimic nu-i rezistă” (E. Lovinescu) sau a „ingratitudinii calme”, a „vicleniei instinctuale, caracteristice oricărei fiinţe reduse” (G. Călinescu). De altminteri, cei doi critici literari polemizează pe baza inteligenţei ţăranului, E. Lovinescu văzându-l întruchiparea unei „inteligenţe ascuţite”, pe când G. Călinescu îl percepe drept o „brută”. Prima parte a romanului, metaforic intitulată Glasul pământului, situează personajul în raportul fundamental om- pământ. După cum sugerează şi titlul, dar şi toate scenele în acest sens, chemarea copleşitoare vine dinspre pământ: pare că o forţă uluitoare, irezistibilă acţionează asupra individului care se supune, lăsându-se invadat de aceasta. În consecinţă, pământul dobândeşte valenţele unui autentic suprapersonaj în roman, fiind vorba nu despre o simplă personificare, cât o antropomorfizare a gliei, descrise ca o iubită pătimaşă: „Cu cât se apropia, cu atât vedea mai bine cum s-a dezbrăcat de zăpadă locul ca o fată frumoasă care şi-ar fi lepădat cămaşa arătându-şi corpul gol, ispititor (...) Îl cuprinse o poftă sălbatică să îmbrăţişeze huma, să o crâmpoţească în sărutări. (...) Mirosul acru, proaspăt şi roditor îi aprindea sângele. (...) Apoi, încet, cucernic, fără să-şi dea seama, se lăsă în genunchi, îşi coborî fruntea şi-şi lipi buzele cu voluptate de pământul ud.” Ion are, de fapt, revelaţia a ceea ce este, a ceea ce caută: „o pasiune fundamentală dă sens vieţii.. Dragostea e numai adaosul.” Va conştientiza la un moment dat. Pentru ţăran, pământul este „pasiunea”, din acest motiv scena „sărutării” pământului devine un gest de extatică uniune cu sine: „fondul senzual al individului se trădează în acest gest cvasi- eroticde a mângâia, de a poseda fizic pământul” (N. Balotă, Rebreanu sau vocaţia tragicului). Astfel se explică itinerariul protagonistului care, pentru a se simţi împlinit recurge la gesturi diabolice; umilinţa sa are o singură posibilitate de anihilare, obţinerea pământului. Fără posesia acestuia, Ion se simte „mic şi slab, cât un vierme pe care-l calci în picioare, sau ca o frunză pe care vântul o vâltoreşte precum îi place”. „Uriaşul” (pământul) este înfrânt de Ion, acum el-demiurg, numai după ce se transformă în stăpânul legal al acestuia: „Tot pământul e al meu, domnişorule! rânji Ion cu o mulţumire pătimaşă (...) Şi pământul parcă se clătina, se închina în faţa lui.” Pentru a-şi atinge scopul, Ion traversează un spaţiu nu atât al îndoielilor, cât al ezitărilor: femeia de care se simte atras, Florica, are „râsul cald”, „buze pline şi umede”, „ochi fragezi ca piersica”, dar „Florica era mai săracă decât dânsul, iar Ana avea locuri, şi case, şi vite multe”. În consecinţă în mintea lui Ion se face treptat lumină: Ana este garanţia pământului, implicit a respectului dobândit în comunitate, Florica înseamnă continuarea ruşinii şi a marginalizării sale. De aceea, sfatul lui Titu „trebuie s-o sileşti”, în sensul căsătoriei cu Ana, se transformă în planul bine studiat de flăcău în vederea izbânzii sale. Rezistenţa pe care o întâmpină din partea lui Vasile Baciu este firească: lăsând-o pe Ana însărcinată, Ion îl constrânge pe tatăl acesteia să i-o dea de soţie. Violenţa bărbatului nu se explică doar prin faptul că se vede batjocorit de arogantul tânăr. Adevăratul sens al atitudinii lui Baciu se revendică din drama trăită de acesta care, la fel cum doreşte Ion acum, „s-a însurat cu o fată bogată şi urâtă, dar a iubit-o ca ochii din cap, căci ea întruchipa pământurile.” În acest punct se diferenţiază cele două personaje: Baciu şi-a iubit nevasta, pe care, la moartea ei, a transfigurat-o în pământurile lăsate de aceasta – „Împreună cu nevasta, Vasile Baciu a înmormântat o parte din sufletul său.” Aceasta este motivaţia şi pentru faptul că a devenit sclavul băuturii („când era beat uita tot”); acelaş este şi motivul pentru care o urăşte pe Ana, „fiindcă din pricina unui copil i s-a tras moartea femeii ce-i fusese reazămul vieţii.” Prin urmare, dacă pământul devenise simbolul dragostei pierdute, înţelege să nu îl îndepărteze. Însă, în energia vindicativă a lui Ion, în tinereţea flăcăului are un adversar redutabil, iar Baciu simte că patima ţăranului îl va determina să fie un învingător: „Cum a fost dânsul în tinereţe, aşa e feciorul Glanetaşului azi.” Ion va renunţa fără mari regrete la Florica, pentru că deşi se simte atras de ea, „sângele lui Ion se aprinde doar la atingerea pământului. Pământul e cu adevărat ibovnica lui, Florica e doar o distracţie a pasiunii esenţiale.” (N. Balotă) Pentru ca victoria flăcăului să fie indubitabilă, victima aleasă întruneşte toate condiţiile necesare: bogată, sensibilă şi privată de afecţiune. Ana pare predestinată dramei dintru început:”fire tăcută şi oropsită”, „a crescut singură”, „bătăi a suferit nenumărate”, dar „sufletul ei căuta o dragoste sfioasă şi adâncă”. Personaj înzestrat cu un suflet romantic, melancolic, Ana este lesne amăgită de atenţia lui Ion, de vorbele lui tandre şi ipocrite, încât cade pradă mrejelor iubirii. Treptat, eroina va conştientiza cursa întinsă cu abilitate de bărbatul care, după ce îşi atinge scopul, se poartă indiferent, întorcându-se spre Florica. Drumul Anei este un şir de destrămări ale tuturor rezistenţelor şi energiilor ei interioare. Rebreanu creează, aşadar, cu o excepţională forţă a viziunii concrete, „spectacolul crud al mortificării unui caracter, fibră cu fibră” (N. Creţu, Constructori ai romanului). Firele are o leagă pe Ana de viaţă sunt, dintru început, foarte firave: gândul morţii apare foarte devreme şi devine focarul unic al destinului acestui personaj tragic. Când îi strigă lui Ion că se va omorî e ca şi cum deja ar fi comis suicidul, pentru că nimic nu o mai poate întoarce spre viaţă: sufletul ei, refuzat de iubire, moare înaintea trupului. Scena patibulării (spânzurării) este descrisă de narator cu maximum de detalii fizionomice ale cadaverizării, în manieră naturalistă, stârnind compasiunea, dar şi groaza naratarului: „Simţi o plăcere grozavă, ameţitoare, ca şi când un ibovnic mult aşteptat ar fi îmbrâţişat-o cu o sălbăticie ucigătoare...”. Remarcabilă, şi în acest context, este preocuparea scriitorului pentru cultivarea simetriilor metaforice: dacă pentru Ion pământul simbolizează „ibovnica loială”, Ana înţelege moartea ca întâlnirea pătimaşă cu iubitul. Semnificaţia acestei percepţii rezidă, de fapt, în viziunea autorului, care tratează consecvent în proza sa moartea personajului (ades ca sinucidere) din perspectiva eliberării, a mântuirii de lovitura suferinţei (fizice şi psihice – Pădurea Spânzuraţilor, Adam şi Eva, etc.) Traumatizată, în agonie tot mai profundă, Ana înţelege „limpede că oamenii, care au trăit şi au suferit ca şi dânsa, au păstrat în ochii reci atâta linişte şi împăcare încât pară îi era necaz că nu poate dobândi şi ea nepăsarea lor alinată.” Reacţia lui Ion la vederea Anei este de totală uimire, dar şi de „milă stranie”, alcătuită „din groază şi mirare”. Însă, sentimente nobile Ion nu poate avea faţă de această femeie chinuită, astfel încât „pe urmă (...) îl munci întrebarea cum a putut el trăi aproape un an în acelaşi pat cu ea şi sfârşi zicându-şi că bine a făcut că s-a omorât...”. Încă o dată se justifică identitatea interioară a personajului: lui Ion îi este specific verbul a avea, nu a dori, iar a iubi este o noţiune complet străină bărbatului. Dorinţa de a o avea pe Florica este, de fapt, expresia unui instinct primar al individului care vede femeia ca pe o realizare a propriei plăceri: „Cum se mărită şi de ce?”. Exacerbat de egoist, Ion repetă, într-un alt mod, greşeala tatălui său care nu a ştiut să păstreze pământul. Dacă Alexandru Pop al Glanetaşului a prăpădit pământul din comoditate, Ion îl va pierde din orgoliu, crezându-l un bun al său definitiv, dacă îl munceşte. Permiţându- şi luxul unei relaţii cu Florica, Ion declanşează gestul răzbunător al lui George, devenit asasin al ţăranului care piere, scenă, din nou naturalist-violentă, dar şi reabilitând, din punct de vedere estetic, personajul sancţionat pentru faptele sale reprobabile. Reconturând, în viziune autohtonă, portretul consacrat de Stendhal, Ion rămâne un Julien Sorel autentic, devorat de o chemare secretă numită obsesie, victimă a unei hiperexcitabilităţi urmărite de narator cu exactitatea omului de ştiinţă. Moartea eroului nu are valenţe justiţiare, fiind, mai curând, unica modalitate de a stăvili o ascensiune imposibil de controlat în alt mod. Încordarea, tenacitatea, lipsa de scrupule a ţăranului, egoismul acestuia sunt evidenţiate pe parcursul romanului, prin mijloacele caracterizării directe, dar şi indirecte, scriitorul recurgând la comparaţii din zona naturalismului, vizând prin prisma organicului, „instinctul animalic” al individului, după cum observă Tudor Vianu: „Sudoarea, setea, frigul, zecile de fiori care zgâlţâie trupul omului, toate acompaniamentele organice ale emoţiilor reapar în numeroase descrieri pe care scriitorul le doreşte puternice, directe, zguduitoare” (Arta prozatorilor români). „Fleandură”, „calic ţanţoş”, „sărăntoc” sunt cuvintele care îl fac pe Ion să ardă de ruşine când le aude de la Vasile Baciu, de aceea vanitatea sa izbucneşte virulent împotriva „bocotanului”. Naratorul îl portretizează prin apelul la trei arii semantice fundamentale: focul („se aprinde ca focul”, „sângele încins”, „scăpărând scântei din ochi”) şi patima („râvna ispititoare”, „iubire pătimaşă”), ambele subsumate teluricului care îl şi „înghite” finalmente („pământul”, „hotarul”, „câmpul”, „bulgări”), pentru că Ion face abstracţie de semnele prevestitoare ale unui destin nefast („mănuşile de doliu” sunt ignorate de flăcău). III. Încheiere: Figură simbolică a romanului rebrenian, Ion intră în operă definit şi o părăseşte vinovat de gesturi incalificabile, el însuşi devenind un personaj tragic pentru că nu poate ieşi de sub incidenţa unei obsesii care îl împinge, inevitabil, spre autodistrugere. Roman realist, de inspiraţie naturalistă, Ion rămâne în literatura română o creaţie clasică prin valoarea artistică, demonstrând că subiectul satului şi personajul-ţăranul nu şi-au epuizat abordările. Flori de mucigai de Tudor Arghezi Particularitaţi moderniste In contextul literaturii interbelice se manifesta doua tendinte care ordoneaza discursurile literare, evidente cel mai mult in poezie. Pe de o parte , exista poetii traditionalisti (Ion Pillat, Vasile Voiculescu), pe de alta parte se manifesta o tot mai puternica intentie de modernizare a expresiei artistice, atat in plan ideatic, cat si la nivel formal. Tudor Arghezi, Ion Barbu, Lucian Blaga sunt poeti care si-au inteles conditia de scriitor ca „ruptura”(Eugen Coseriu) de traditia pe care o considerau depasita. Modalitatea ramane sugestia, dar nu in linia simbolista, poetii cautand sa esentializeze mesajul suprimand din comunicare ceea ce poate fi gandit de catre cititor. Ca atare, trasatura generala a poeziei moderne o reprezinta ermetizarea mesajului artistic, exemplul cel mai elocvent oferindu-l poezia criptica a lui Barbu. In linia originalitatii artistice si a modernitatii scrierii argheziene, autorul este asociat cu introducerea esteticii uratului in poezia romaneasca, o conceptie prefigurata inca din volumul de debut, „Cuvinte potrivite”, aparut in 1927, consacrarea acestei tehnici realizandu-se insa prin volumul intitulat „Flori de mucigai”. Latura cea mai cunoscuta a personalitatii artistice a lui Arghezi este poezia, volume precum „Versuri de seară”, „Hore”, „Cântarea omului”, „Stihuri pestriţe”, „Frunze”, „Poeme noi”, „Silabe”, impunandu-l definitiv in peisajul liric romanesc. Arghezi a scris si proza, alaturi de romane si eseuri, fiind memorabile tabletele si pamfletele sale: „Tablete de cronicar”, „Bilete de papagal”. Creatia poetica argheziana cuprinde mai multe texte care pot fi percepute drept arte poetice: poezii precum „Creion” sau „Testament” sunt explicate din perspectiva incadrarii lor in categoria artelor poetice intrucat expun liric viziunea poetului asupra menirii sale si a operei concepute. Insa, poate cea mai valoroasa arta poetica a creatiei sale o reprezinta poezia „Flori de mucigai” care da si titlul volumului in care se integreaza. Acest statut este motivat de faptul ca „Flori de mucigai” este o creatie care traduce conceptia originala a poetului care cultiva in opera sa estetica uratului. Abordarea esteticii uratului face ca numele lui Tudor Arghezi sa fie corelat cu o noua etapa in evolutia lirismului romanesc care presupune atat modernitate, cat si originalitate. Pentru prima data in literatura romana este folosit cuvantul ,,nepoetic” , ridicat la rang de cuvant poetic, intrucat este materialul poeziei, iar poezia inseamna arta. Silogismul gandirii argheziene se bazeaza pe faptul ca Arta contine functie kathartica, astfel incat cuvantul nepoetic este purificat de orice incarcatura triviala sau malefica deoarece finalitatea artei o reprezinta elevatia spirituala a receptorului. Aceasta conceptie artistica argheziana este inspirata din lucrarea lui Karl Roserkranz, publicata in 1853, si intitulata „Estetica urâtului”, presupunand identificarea frumosului in expresia socanta, dar fascinanta a uratului. Potrivit esteticianului neamt, imperfectiunile vietii constituie o sursa a esteticului care izvoraste din sentimente, chiar daca acestea sunt repulsia sau oroarea. Ca atare, poeziile integrate in volumul „Flori de mucigai” au, preponderent, tema sociala, fiind inspirate din adevarul crud al vietii. Mediul evocat este mahalaua citadina, inchisoarea, mediul citadin ,spatii exotice prin barbarismul lor , universuri recuperate de poet sub aspect estetic, deci si moral. Se remarca simultan cu adancirea investigatiei psihologice, originalitatea frapanta a limbajului, expresi violenta, uneori vulgara, dar inaltata in plan estetic, astfel incat uratul material dispare. Estetica uratului inseamna la Arghezi poetizarea trivialului, astfel incat cuvantul nepoetic este învestit cu functie poetica. Arghezi renunta la figurile de stil clasice, mai ales in poezia ce cultiva estetica uratului, autorul axandu-se pe termeni ai periferiei citadine, dar care intotdeauna sunt dublati de conotatii metaforice. Daca intr-o anterioara arta poetica, „Testament”, Arghezi isi concepea rolul de liant intre generatia strabunilor si cea a urmasilor poeti, explicandu-si statutul de poet a carui menire este sa transforme „durerea” amara in „mierea” versurilor, de aceasta data Arghezi se ipostaziaza in poetul autor al unei „noi” poezii. „Bubele”, „mucegaiurile” si „noroiul” erau metaforele travaliului stramosilor destinat a fi convertit in vers care sa purifice chinul si erau expresiile esteticii uratului abia prefigurate in „Testament”. In aceasta descendenta se gaseste si titlul „Flori de mucigai”, oximoron parafrazand baudelaireienele „Les fleures du mal” si reunind lumina si frumusetea florilor cu intunericul sordid si umed din care „infloreste” mucegaiul. Ca atare, titlul este o sinteza sinonima esteticii uratului, iar decriptarea metaforei din titlu se realizeaza prin intermediul pronumelui din incipitul poeziei („Le”), a carui traducere apare in a doua secventa a poeziei, „stihurile”. Compozitional, textul prezinta doua parti asimetrice, prima dintre ele continand doua secvente poetice. Incipitul poeziei se afla sub semnul conturarii unui spatiu claustrant metaforic – o carcera, care sa tina captiv sufletul poetului. Sentimentul trait de eul liric este acela al unei solitudini angoasante, iar singuratatea sa implica absenta divinului, sinonima absentei inspiratiei poetice de sorginte sacra. Se contureaza o arie semantica a abandonarii poetului care simte acut nonprezenta lui Dumnezeu: epitetul „firidă goală”, substantivele „întuneric” si „singurătate”, completate de negatiile „puterile neajutate/Nici de taurul, nici de leul, nici de vulturul” figureaza un spatiu-temnita care pare sa impiedice demersul creativ. Simbolurile biblice si mitice au rolul de a sugera, prin negarea prezentei lor, criza artistica traita de catre poetul caruia Dumnezeu irefuza sa i se reveleze. Cu toate acestea, in spatiul damnat in care se afla, poetul creeaza. Acum se identifica sinonimia metaforica intre titlu, „Le” din incipit si sintagma „stihurile de acum” care contureaza descrierea acestui nou tip de creatie, ce presupune o poezie inspirata de teroarea absentei divine si de presimtirea instaurarii dominatiei malignului. Izvorata din intunericul umed al carcerei, arta lui Arghezi poarta semnele demonicului. Atributele capatate de versurile argheziene caracterizeaza o poezie in care timpul se altereaza („stihuri fără de an”) , in care existenta devine un abis infernal („stihuri de groapă”). Sinonimul arhaic folosit de catre Arghezi pentru versurile sale, „stihuri”, evidentiaza intentia poetului de a se ipostazia intr-un continuator al artei poeziei, insa determinantul „de acum” atribuit stihurilor subliniaza faptul ca Arghezi este in cautarea unei noi poezii de a carei rezistenta valorica, in timp , pare ca se indoieste. Finalul primei parti revine la conditia creatorului poet prin intermediul unui simbol, „unghia îngerească”, metafora pentru „instrumentul” de scris al poetului asociat verbului „s-a tocit” si aflat sub imperiul unei conditionari temporale si cauzale („Când mi s-a tocit unghia îngerească”), instrumentul artistic este, de fapt, simbol al poeziei al carei adept a fost anterior, adica al unei poezii in care exista inspiratia sacra pe care acum poetul nu o mai poate recupera. Aflat in asteptarea ei („Am lăsat-o să crească”), destinul poetului implica acum doua consecinte evidentiate prin conjunctia disjunctiva „sau”: fie Dumnezeu refuza in continuare sa i se reveleze („Şi nu a mai crescut”), fie poetul e vinovat, fiind incapabil sa mai recunoasca prezenta divina („Sau nu o mai am cunoscut”). Cea de-a doua secventa poetica a textului reuneste patru versuri care, simetric, revin la atmosfera incipitului: poetul percepe intunericul si ploaia de afara ca o invazie a fortelor malefice care ii tortureaza sufletul. Reactia fizica a poetului traduce spasmul interior generat de absenta divina: comparatia mainii cu o gheara „neputinciasă să se strângă” sugereaza imposibilitatea poetului de a fi autorul unui act artistic prin intermediul revelatiei divine, Arta insemnand sacrificiu si chin. In finalul poeziei, conjunctia „şi” dobandeste conotatie consecutiva pentru ca de acum inainte produsul poetic are drept unealta „unghiile de la mâna stângă”. Aceasta consecinta simbolizeaza faptul ca Arghezi va deveni autorul unei „altfel” de poezii inspirate de o demonica prezenta al carei instrument de scris sunt „unghiile de la mâna stângă”. Produsul final realizat in acest spatiu carceral este „stihul” nou „de acum”, adica acele „flori de mucigai”, versuri aparute ca o ilustrare a uratului. Daca in ceea ce priveste continutul acestei arte poetice, modernitatea textului este caracterizata prin cultivarea esteticii uratului, referitor la forma poeziei atributele modernitatii sunt din nou identificabile: asimetria textuala concretizata in cele doua secvente poetice in care poetul abandoneaza supunerea la norme fixe se coreleaza cu ritmul si masura variabile, dar cu o conservare traditionala a rimei imperecheate. Una dintre tehnicile moderne ale prozodiei o reprezinta optiunea lui Arghezi pentru ingambament „care au lucrat imprejurul/Lui Luca, lui Marcu si lui Ioan”. Scopul utilizarii acestei tehnici il reprezinta sublinierea ideii transmise de anumiti termeni pusi in valoare astfel prin organizarea de tip ingambament a textului. Se poate constata ca intreaga creatie discutata reprezinta o metafora a cautarii noului in incercarea de a cladi esteticul din urat, vulgar si trivial. Recitind poezia, se observa ca substantivele „stihuri” si „unghie” se repeta in mod firesc, ducand la concluzia ca opera realizata cu alte unelte ale scrisului, intr-un alt univers, are ca efect estetic crearea unui frumos din urat, adica a acelor „flori de mucigai”, ceea ce confirma valoarea programatica a acestei creatii. Enigma Otiliei G. Călinescu Perioada interbelica se caracterizeaza, in spatiul literar romanesc, printr-o vie polemica referitoare la formula epica reprezentativa pentru momentul respectiv si pentru profilul spiritual al romanilor. Marturisiri literare ale lui Călinescu despre roman: „Noi vom putea fi tolstoieni, balzacieni, adica scriitori preocupati de sensul lumii si de forma exterioara a omenirii si nu vom fi inca in stare de introspectie pana ce nu vom canta bucuria de a trai si de a cunoaste.” (revista „Viaţa românească”, 1933) Problematica portretisticii literare: „Romanul nostru studiaza omul comun si face anatomie morala si clasificatie, intemeindu-se exclusiv pe concret si scotandu- si specimenele din viata diurna. El este genul eminamente prozaic.” („Reflecţii mărunte asupra romanului”, 1957) Enigma Otiliei -”primul nostru roman citadin, nu de tip analitic, ci clasic, balzacian” (O. Crohmălniceanu) -apare în 1938 (al doilea său roman) – intră în categoria operelor realiste, cu elemente moderne, de inspiraţie balzacian ă 1.Trăsături realiste -> tema: frescă socială a mediului citadin, la începutul secolului al XX-lea -> personajele ”fac concurenţă stării civile” : ”scriitorul se hrăneşte din epoca lui, alegându-şi eroii din plină stradă” (G. Călinescu, Sensul clasicismului) * clasicul Călinescu se recunoaşte în plăcerea ”de a nu întâlni niciodată ineditul, de a rămâne mereu în tipic” (G. Călinescu), drept pentru care va lucra caractere ce rezumă natura sufletească a unei foarte mari categorii de indivizi. -> creează un univers verosimil (lumea reală e reflectată ca într-o oglindă) -> naratorul este obiectiv şi omniscient -> în incipit se precizează coordonatele spaţio-temporale (1909, Bucureşti), se descrie mediul şi sunt convocate la o reuniune principalele personaje 2. Balzacianismul romanului - scriitorul este istoricul moravurilor, pictorul societăţii contemporane - banul este considerat ”zeul suprem” (tema = moştenirea) - alte teme balzaciene tratate: orfanul, paternitatea eşuată - relatiile sociale sunt esenţiale - credinţa în influenţarea caracterului de către mediul social => suma de studii caracterologice = personajul tip (avarul, arivistul, tatăl iubitor) - descrierea are funcţie decorativă, dar, mai ales, simbolică (fiecare detaliu are importanţă şi va juca un rol în povestire) - descrierea exterioare (case) habitatul interioare -expresii vestimenta ţ ia metaforice ale fizionomia felului de a fi - viziunea ” în formă de pâlnie” înseamnă drumul de la exterior şi general spre interior şi particular, spre detaliul precis; descrierea simbolică urmăreşte oraşul, strada, casa, personajele - imaginaţia se sprijină pe documente Obs.: ->diferită de modelul balzacian este, însă, perspectiva narativă. Balzac prefera naratorul omniscient, omniprezent, demiurg, dar tot detaşat de lumea descrisă. Naratorul propus de Călinescu mimează omniscienţa şi omniprezenţa, are capacitatea de a surprinde orice detaliu, de a patrunde in interiorul personajelor, dar uneori se strecoară în spatele acestora, dictându-le ce şi cum sa observe. Este relevantă, din acest punct de vedere, aceeaşi descriere a casei Antim, prezentată aparent prin viziunea personajului Felix Sima. Naratorul completează fiecare detaliu cu ceea ce vede prin ”ochiul estetului” (N. Manolescu, Arca lui Noe, studiul Ochiul estetului). N. Manolescu evidenţiază faptul că vocaţia balzaciană este aceea de a da viaţă, pe cand Călinescu o are pe aceea de a comenta => ”balzacianismul este redescoperit polemic”si devine un balzacianism fără Balzac. 3. Modernitatea textului - considerat primul ”roman teatral” din literatura română (naratorul - concepţie regizorală, scena diegetică - reprezentare dramatică, personajele - actori) - preocuparea pentru introspecţie, pentru psihologii contradictorii şi derutante (Otilia – personaj stendhalian, flaubertian), pentru sentimente confuze (Pascalopol), pentru studiul atavismelor, al eredităţii (Aglae – C. Giurgiuveanu, Simion – Titi Tulea) - spiritul ludic, de sorginte carageliană; parodierea - în caracterizarea personajelor -> tehnica pluriperspectivismului şi a comportamentismului (Otilia) -> viziunea comic- grotescă, portrete caricaturale, supradimensionate (Aglae, Giurgiuveanu, Aurica, Simion etc.) - un procedeu al deformării groteşti îl reprezintă bârfa (Aglae, Aurica, Stănică Raţiu), definit de Nicolae Balotă drept ”element de satiră socială” (capitolul Satiricon-ul lui G. Călinescu, lucrarea De la Ion la Bietul Ioanide). Criticul literar consideră că există o autentică vis comica (forţă comică), datorită căreia este propulsat jocul de măşti hilare (Satiriconul). 4. Romantismul -> povestea de dragoste Felix – Otilia -> ”structura umanităţii romancierului este aceasta: un cuplu sau o făptură adamică înconjurată de o omenire coruptă” (mai degrabă Felix, parţial Otilia) (...) ”trebuie sa existe <<un ochi al nevinovăţiei>>, care să contracareze, prin ingenuitate, turbulenţa bâlciului deşertăciunilor umane” (N. Balotă) -> aceeaşi opinie este împărtăşită şi de criticul literar D. Micu: ”Desenând caractere, Călinescu le raportează, implicit, la un anumit ideal, propriu, de umanitate” (G. Călinescu – între Apollo şi Dionysos) -> tehnica impresionistă utilizată în portretul Otiliei (ca şi în cel al Verei) : lui Felix ”Otilia îi plăcuse pentru subţirimea ei delicată, botticeliană”. Structuri narative -perspectiva narativă este extradiegetică; naratorul omniscient domină universul fictiv, controlează structura textuală, raportul fiind specific tipului narativ auctorial. -totuşi, în proporţie dominantă, naratorul preferă viziunea/ focalizarea internă fixă, centată pe Felix. Frecvent, lumea este percepută prin ochii protagonistului, naratorul părând să ştie tot atât cât personajul (viziunea ”avec”) astfel încât şi perspectiva cititorului este limitată. Însă, în pofida focalizării interne, naratorul păstrează o anumită distanţă de personaj, după cum constată şi N. Manolescu: ”Ar fi, oricum, greu de admis că un licean de 18-19 ani, chiar eminent, posedă asemenea cunoştinţe”. Cititorul ar putea să fie derutat de această apariţie neaşteptată a naratorului/autorului doct in spatele personajului său, dar, pe de altă parte, această ”capcană textuală” (Umberto Eco) face plăcere lectorului competent, încântat de provocare. Exemple de focalizare interna fixă - ”Lui Felix numele acestea îi erau vag cunoscute” - ”Otilia i se păru lui Felix orientală” (- personajele sunt văzute prin ochii lui Felix, Naratorul ştie cât Personajul => N=P ) - focalizare internă variabilă (focalizare internă centrată pe alt personaj decât Felix = Stănică Raţiu, Pascalopol etc.) Ex: ” În fond Stănică era impresionat, şi o tremurătură îi străbătu tot corpul” Avantajele focalizării interne - cititorul: are acces la gândurile personajului, îl consideră pe narator credibil, se simte complicele personajului, se poate identifica (alter- ego) cu personajul Exemple de focalizare neutră/ obiectivă - în unele pasaje, realitatea este prezentată din punctul de vedere al naratorului omniscient: ”Aglae suferi şi ea o scurtă convulsiune a muşchilor feţei, dar nu-şi schimbă poziţia pe scaun” Avantaje - cititorul: are impresia că domină universul ficţiunii, obţine mai multe informaţii Exemple de focalizare externă - naratorul ştie mai puţin decât personajul (personajul pare filmat, prezentat fără comentarii): ”Stănică (...) se ridică. La uşă se opri, şi, răzgândindu-se, se întoarse şi mai luă încă două ţigări.” (N<P) Avantaje - cititorul: nu este deloc influenţat, se produce impresia de obiectivitate, detaşare maximă a naratorului Obs.: ->focalizarea neutră şi, mai ales, focalizarea externă sunt mărci ale modernităţii unui prozator. Flaubert, considerat de W.C.Booth, in Retorica romanului, ca prim scriitor modern, spunea, încă din 1857: ”Artistul trebuie să fie în opera sa precum Dumnezeu în creaţie, nevăzut şi atotputernic, încât să-l simţi pretutindeni, dar să nu-l vezi.” Moduri narative in romanul Enigma Otiliei - cele clasice: descrierea (tablou, portret), dialogul, naraţiunea -> teoretizări moderne: SCENA şi REZUMATUL – moduri narative, propuse de Jaap Lintvelt (Punctul de vedere) care afirmă: ”Naratorul poate prezenta povestirea potrivit cu două moduri narative, care se inspiră din dihotomia (! distincţia) platoniciană între diegeză şi mimesis (imitare)”. a) in romanul lui Călinescu scena are adâncimi ideatice, pe langa funcţia dramatică/teatrală. Aceasta sugerează incapacitatea oamenilor de a comunica, e un dialog al surzilor, prefigurând teatrul absurdului. -în SCENA – se descriu evenimente, personaje în detaliu, creând iluzia unei reprezentări directe, derulate în faţa ochilor cititorului ex: ”Aglae: Am început să am junghiuri reumatice... (etc.) Stănică: Parc-aş mânca ceva bun, ceva rar... Aurica: Dacă n-ai noroc, e degeaba. Poţi să fii frumoasă, poţi să ai zestre, poţi să ieşi in lume, şi bărbaţii nu se uită la tine...” b)rezumatul demonstrează prezenţa unei instanţe auctoriale mai evidente, ceea ce poate crea cititorului (obişnuit cu o mare libertate) un sentiment de frustrare. În acest caz, naratorul extradiegetic prezintă evenimentele retrospectiv şi ”beneficiază de o cunoştinţă superioară” (Lintvelt) -analepsă ! -> există două categorii de rezumat: α) Rezumatul evenimentelor non verbale/ faptelor: ex: “Războiul dădu lui Felix, peste câţiva ani, prilejul de a se afirma încă de tânăr. După încheierea păcii fu aproape numaidecât numit profesor universitar” β) Rezumatul discursului actorilor ex: ” Îi vorbi înflăcărat de datoria generaţiei lui de a face o muncă constructivă” Repere in interpretarea textului Structura compozitionala 20 de capitole, care delimiteaza secvente diegetice, dar nu cu extrema rigoare pentru ca, adesea, in interiorul unui capitol se trece la alt plan narativ (alternanta, intercalare – impletire narativa): formarea tanarului Felix, drama feminitatii – Otilia, goana dupa averea fratelui – Aglae Tulea, pendularea uman – inuman – Costache Giurgiuveanu, incercarea de a se implini prin casatorie – Aurica/Titi, parvenitismul social – Stănică Raţiu, implinirea cvasipaterna – Pascalapol.  destinele sunt proiectate pe fundalul amplu al societatii citadine structura romanului sta sub semnul rigorii clasiciste, naratorul ordonand episoadele conform principiului simetriei, cu o preocupare vadita pentru reperele spatio-temporale. Incipit - Final – raport care plaseaza romanul in avangarda postmodernismului (insusi postmodernismul Mircea Cartarescul il considera un metaroman – roman despre roman), intrucat mai multe secvente pot candida la statutul de incipit: Descierea strazii din Antim + descrierea casei lui Giurgiuveanu (+ reperele timp/spatiu) Secventa intalnirii lui Felix cu C. Giurgiuveanu si replica absurda „nu stă nimeni aici”, careia ii corespunde ciclic, cea finala: „Aici nu stă nimeni!” => caracterul oracular al primei replici Reunirea personajelor in casa lui Costache Giurgiuveanu Finalul este si acesta dispus secvential: deznodamantul diegetic (Felix, abandonat de Otilia) epilogul – justificarea gestului fetei (sa nu devina o piedica „strălucitei cariere” a lui Felix printr-o „dragoste nepotrivită”) In ambele secvente interesul autorului este pentru elementul absurd: batranul are un comportament inexplicabil sau ar putea primi o explicatie psihanalitica: e mizantrop (frica de oameni), iar zgarcit fiind, are convigerea ca orice oaspete e o cheltuiala in plus (situatie similara celora din teatrul absurd scris de Eugen Ionescu). Descierea casei – functia simbolica; casa = nucleul cromotopului impresia generala – decrepitudine, totala lipsa de simt estetic, dar evidenta este intentia de a epata emblema a unei umanitati nerafinate, demitizate amestec de bogatie si kitsch personajele par a se situa sub semnul unui destin plat similara cu „casa de molii”, Infern dantesc, „casa cu suflete moarte” similara cu Cartea Nuntii (Jim si Vera ): iesirea lui Felix si a Otiliei, chiar daca dramatica, devine unica sansa de salvare si seamana cu o evadare in final, ciclic, Felix revine pentru a contempla locul ce a inchis o lume: decorul pare neschimbat, doar ca exista impresia unei „boli” (sociale). Felix imprumuta viziunea sa naratorului (focalizare interna) pentru a introduce naratarul in lumea romanului si a-l invita, discret, sa o paraseasca. In acea casa „nu a stat nimeni”, caci locuitorii ei au fost doar maşti personale – personaje traind viata avand certa finalitate esecul. Planul temporal naratorul sugereaza din primele randuri ca timpul povestirii este ulterior producerii evenimentelor, in conformitate cu tipul narativ auctorial si cu omniscienta (exemple). Naratarul este constient ca povestea in derulare este consumata deja si ca nimic nu mai poate fi schimbat, insa precizarea exacta a orei creeaza iluzia cititorului ca este contemporan cu evenimentul plasarea naratorului intr-un timp ulterior diegezei este o metoda a romanului traditional. De aceea, G. Călinescu intrerupe uneori aceasta monotonie prin ceea ce Jacques Derrida numea lacune diegetice: anticipari (prolepse) si analepse („de atunci Felix n-o mai vazu pe Otilia. Află numai că...”; „Uimirea liceanului va părea cum nu se poate mai îndreptaţită, daca vom şti cine era. Se numea Felix Sima...”). Timpul dilatat al povestirii are ca scop atragerea atentiei asupra conotatiilor. Felix este asemenea lui Dante, calauzit de Beatrice prin Infern. De cand intra in casa lui Giurgiuveanu, pentru Felix incepe calatoria initiatica spre lumea de dincolo de copilarie. Aventura ezoterica se va termina cu plecarea amandurora din casa. Rolul Otiliei, insa, se incheie, astfel incat fata pare adjuvantul trimis de o putere mai mare, de aceea neputandu-si depasi atributiile, desi il iubeste pe Felix. Personajele: 1. Tema (principala) balzaciana: maternitatea, paternitatea (banul – indemnul puterii) 2. Tema (secundara) romantica: iubirea Mosteniarea scindeaza lumea eroilor in 2 tabere: clanul Tulea (rapacitate, lacomie, sansa de imbogatire rapida) si Otilia – Felix (depind de mostenire, dar nu o urmaresc). Paternitatea Atitudinea ambigua a lui Pascalopol – forma a paternitatii esuate (renunta la Otilia pentru a o sti fericita) Esec paternal – C. Giurgiuveanu (fluctuatii intre dragostea sincera pentru Otilia si idolatrizarea banului) Simion Tulea (nu o recunoaste pe Olimpia) Stănică Raţiu (esecul paternitatii – motivul artifical al separarii de Olimpia) Ov. S. Crohmălniceanu: „Paternitatea e expresia cea mai directă a principiului creaţiei (...) Condiţiile naşterii şi ale creşterii determină punctul de pornire al individului în viaţă. Descendenţa îl modelează într-un fel socialmente.” *Derivat- motivul orfanului (similar la Balzac, Eugenie Grandet ) - Felix si Otilia despre care G. Călinescu marturiseste: „Otilia nu e personajul principal [...] Felix si Otilia sunt acolo în calitate de victime şi de termeni angelici de comparaţie” -> ipostaza lor fiind elocventa prin titlul initial al romanului: Părinţii Otiliei (parinte - persoana care poate influenta destinului personajului). In dialectica interna a personajelor acestui roman, se distinge o continua bipolaritate, care grupeaza eroii si ii situeaza pe pozitii divergente. Costache Giurgiuveanu – personajul central - avarul, ca tip general uman; are atitudini si gesturi tipice – suspicios, preocupat de a face bani din orice, capabil de privatiuni de ordin medical, alimentar, vestimentar; vestimentatia il face ridicol; avaritia are si o explicatie: averea sa este vanata de clanul Tulea; personajul este umanizat prin iubirea sincera pentru Otilia si prin devotamentul filial al acesteia. Portretul – similar cu cel al lui Felix Grandet (Balzac) Personajul are si un suport tragic pentru ca este suspicios in fata rapacitatii lui Stănică Raţiu si prin incapacitatea de a-si depasi pasiunea pentru bani (nu e un avar dezumanizat precum Hagi Tudose)  Avaritia sa e mai mult o manie Aglae Tulea - tip uman: „baba absolută, fără cusur în rău”; rautatea este subliniata si prin acreala chipului; incapabila de sentimente reale, Aglae esueaza ca om, caci nu se poate implini in nici o ipostaza (sotie-mama-sora); ea este „geniul rău”, inveninand tot ce atinge, „o viperă” (cu Otilia); desconsidera orice preocupare intelectuala sau profunzime, marginita, crezand doar in avere; este odioasa si meschina, capabila sa o distruga pe Otilia in favoarea copiilor ei.  Femeie de mare energie, Aglae isi concentreaza fortele, dintr-o rautate structurala, spre denigrarea tuturor: frate, Otilia, Felix, chiar Pascalopol. E denaturata de aviditate, iar dragostea pentru copii nu o umanizeaza pentru ca este dominata de rautate si vulgaritate; Destinul ei familial e compromis si in declin (Titi mosteneste debilitatea tatalui -> ospiciu; Aurica este fata batrana; Olimpia – parasita de Stănică Raţiu); personaj grotesc, repulsiv. Stanica Ratiu – arivistul modern, in descendenta ilustra a lui Dinu Paturică „avocatul fără procese”, Stănică Raţiu are o energie inepuizabila, canalizata inspre o perpetua cautare a unei oportunitati care sa-l propulseze social; intrigantul principal, fara moralitate Agresiv, fara scrupule, inteligent si escroc, maestru demagog Lasa impresia ca nu stie ce are de facut: de aceea e mereu activ, ubicuu; se insala in privinta zestrei Olimpiei, incat greseste in poza de sot, tata, ginere perfect. Cinic si dezumanizat, caci profita pana si de moartea propriului copil si o determina pe cea a lui Giurgiuveanu Succes (modalitate de a satiriza realist societatea): ascensiunea rapida, ajunge deputat, cu banii castigati Leonida Pascalopol: Personaj nou in literatura romana (Pompiliu Constantinescu); ilustreaza motivul traditional al strainului Este o expresie a rafinamentului, a seninatatii apolinice  El este „moşierul epicurean şi filozoful pragmatic” (N. Manolescu) E o fire boema (canta la flaut) si romantica Are o tinerete enigmatica (a studiat in Germania, Paris) DAR, se considera un „ratat” si vrea ca aspiratiile sale sa fie realizate prin Otilia Conotatiile antifrastice onomastice: Leonida – celebrul erou grec (Pascalopol mimeaza eroismul – sugereaza interiorul camerei, decoratiunile, dar nu face gesturi eroice; mai mult, se umileste atunci cand este respins de Otilia, la indemnul lui Felix, gelos) Otilia intelege drama singuratatii traita de L. Pascalopol („Singur, săracul!”; „om delicat care poate fi de folos unor orfani”); el vine in casa lui C. Giurgiuveanu pentru a trai cu sentimentul ca are familie Este „îngerul păzitor” al lui Costache si al Otiliei, ferindu-i de rautatile si vulgaritatile clanului Tulea Fata de Otilia sentimentele sunte oscilante: dragoste paterna, virila, iubire platonica Ii asigura Otiliei intreg confortul, fiind ea un „viţiu sentimental”, ajungand sa se umileasca in fata lui Felix, doar pentru a i se reacorda privilegiul de o vedea Ramane barbatul gentil si altruist, simpatizat de narator (fiecare defect fizic este contrapunctat de o calitate, astfel incat si naratarul sa scuze atitudinea ludic-erotica si rasfatata a Otiliei. Spre deosebire, gelozia lui Felix pare naiva: „cine era domnul gras de aseară?”) Singurul care intelege profunzimea Otiliei si esenta feminitatii, misterul („Otilia - pentru mine e o enigmă”) Prin discreta poezie a sentimentelor, personajul a fost asociat eroilor lui Turgheniev Caracterizarea personajelor Felix şi Otilia Felix – personaj central, complex, având dublă ipostază: actor şi spectator / martor, pentru că multe scene de desfăşoară prin viziunea sa, uneori dublată de cea auctorială. -tipologia – intelectualul în formare, ambiţios, luptând pentru realizarea profesională (modelul patern). Spre deosebire de intelectualul lui Camil Petrescu (Ştefan Ghiorghidiu, Pietro Gralla), Felix este adaptabil: ajunge cadru universitar, autor de comunicaţii şi studii ştiinţifice, dar face pactul necesar cu societatea printr-o căsătorie convenabilă. Enigma Otliei conţine, ca un alt plan epic, procesul de maturizare a tânărului Sima, în care relaţia cu Otilia este definitorie. Autorul descrie, prin acumulări succesive, criza adolescenţei, criza erotică în drumul spre maturizare prin care trece personajul. El parcurge drumul de la simpla atractie, până la acuitatea trăirii sentimentului iubirii caste, numeroase pagini descriu lucid stările psihice şi fizice prin care trece Felix: nelinişte, incertitudine, adoraţie şi deznădejde, gelozie şi fericire. Prezenţa Otiliei în lumea necunoscută în care pătrunde devine salvatoare, căci este singura ce îi inspiră încredere. Fata îl copleşeşte însă, cu gesturi mai curând materne, care, venite pe fondul labilităţii afective a tânărului (orfan de mamă) determină un ataşament puternic şi involuntar. Treptat, Otilia îi devine confidentă, prietenă, iar Felix ajunge dependent de prezenţa ei zilnică. Îndrăgostit, visător şi reflexiv, Felix simte nevoia sufletului pereche, însă tăcerea Otiliei, lipsa de reacţie erotică, îi inundă fiinţa de trăiri contradictorii: mânie, gelozie, reverie, frenezie nebună. Transformarea Otiliei, în urma călătoriei la Paris cu Pascalopol, îi creează lui Felix sentimentul inferiorităţii sale: “seriozitatea ei îl paraliza”. Povestea de dragoste a celor doi îşi precipită finalul, din cauza morţii lui Costache. Alungată din propria casă, fără să dispună de un suport material rezonabil, şi conştientă că ar fi o povară pentru Felix, Otilia pleacă fără explicaţii cu Pascalopol. Opţiunea aceasta este inexplicabilă pentru Felix, aruncându-l în deznădejde, zbuciumându-i credinţa în autenticitatea sentimentelor. Chipul Otiliei rămâne, o lungă perioadă, învăluit în mister, amăgire derutantă, de vis, amestec de onestitate, cochetărie, pasiune, iubire incertă. Dacă, în final, Felix se dovedeşte a fi eliberat de chinul unei iubiri neîmplinite, prin faptul că nu o mai percepe ca întrupare a feminităţii înseşi, din cauza aerului comun pe care îl “respiră” din fotografia arătată de Pascalopol, numai Pascalopol, în acelaşi epilog, declară că Otilia a rămas pentru el o enigmă. Otilia Mărculescu -persoajul eponim şi cel mai spectaculos al romanului -figură centrală, al cărei comportament cucereşte, intrigă sau revoltă naratarul -se caracterizează printr-o libertate de mişcare care o recomandă personaj atipic (opus personajelor tip, balzaciene) -este integrabilă în categoria personajelor tridimensionale, potrivit clasificării operate de W. C. Booth (Retorica romanului) pentru că e un caracter complex, surprinzător şi contradictoriu: - amestec de inocenţă şi maturitate - detaşare de planul material al existenţei, dar râvnind la haine de lux, trăsură etc. - amestec de iubire şi raţiune - îl iubeşte pe Felix, dar se căsătoreşte cu Pascalopol - inteligentă, dar dispreţuind inteligenţa feminină -devine imaginea farmecului feminin adolescentin -se încadrează în seria personajelor marcate de naturaleţe şi frumuseţe (Saşa Comăneşteanu – Viaţa la ţară , Duiliu Zamfirescu, Adela- G. Ibrăileanu, Maitreyi – M. Eliade, Dania – Jocurile Daniei , Anton Holban ) -autorul o percepe drept un « alter ego » al său, « eroina sa lirică », « proiecţia sa în afară », « o imagine lunară şi feminină », afirmând: « Flaubertian aş putea spune şi eu Otilia c’est moi, e fondul meu de ingenuitate şi copilărie. Eroina este tipizarea mea fundamentală, în ipostaza femenină : Otilia este oglinda mea de argint.» 1.prin caracterizarea directă, naratorul o prezintă pe Otilia drept o fiinţă a contradicţiilor („Însă în trupul subţiratic... este o mare libertate de mişcări, o stăpânire desăvârşită de femeie”) autocaracterizarea Otiliei poate deruta naratarul pentru că în afirmaţia “eu sunt o zăpăcită, nu ştiu ce vreau” va fi contrazisă de faptele şi de nenumărtale judecăţi profunde. Uneori pare chiar o fiinţă profund filozofică : « Ce-ai zice dac- am cădea deodată în cer ? Nu ne-am mai opri. » modernitatea eroinei constă în faptul că procesul devenirii sale nu se realizează prin perspectivă auctorială, ci prin cea a celorlalte personaje, care, uneori, au opinii diametral opuse. Rezultă, astfel, un portret realizat prin tehnica oglinzilor paralele/a reflectării poliedrice/a pluriperspectivismului.  Felix : - fată superioară, care se dezvăluie ca un spectacol imprevizibil - frumoasă, inteligentă, altruistă, talentată, “frivolă numai în aparenţă, în fond este inteligentă şi profundă” Pascalopol : - o tratează paternal, dar o ajută să se pună în valoare şi ca femeie în devenire (o apără de acuzele de frivolitate:“Ea nu a avut niciodată ideea că e curtezană”), “o floare rară” Costache Giurgiuveanu : “fe-fetiţa mea” iubitoare şi cuminte Aglae : îi inoculează complexul orfanului ; o crede interesată de avere şi ipocrită ; o vede dezmăţată şi drept “bun” al bărbaţilor Aurica : o percepe drept « rivală » într-o virtuală relaţie, o include într-o categorie inferioară (« o fată de condiţia ei ») şi o crede “şireată”. Stănică : îi apreciază calităţile, dar o consideră capabilă de compromisuri 2.caracterizarea indirectă – elocvenţă -se comportă ca un om liber, nu ţine cont de norme exterioare de convenienţă; se răsfaţă, cochetează, manipulează sentimentele -opiniile ei despre femei îi justifică şi faptele: “o femeie ignorată de bărbat e un monstru. Singura noastră formă de inteligenţă, mai mult din instinct, e să nu pierdem cei câţiva ani de existenţă, vreo zece ani cel mult. Cât crezi tu că mai am de trăit, în înţelesul adevărat al cuvântului? Cinci, şase ani.” clarviziune de femeie matură, forţa de a privi adevărul în faţă; e o femeie modernă, emancipată, dar şi provocatoare, pentru că această declaraţie e un atac la adresa mediocrităţii femeii care are drept unic reper evaluator „ochii” bărbatului şi ai oglinzii. Faptele dezvăluie o fiinţă altruistă, grijulie (C. Giurgiuveanu), loială şi caldă (Pascalopol), dar e o fire oscilantă, trecând rapid de la o stare la alta. Concluzia: -Otilia poartă o mască, dincolo de care nu trece nimeni -Felix nu reuşeşte să penetreze masca abil jucată de Otilia nici în final, când are suficienţa să creadă că a înţeles-o. Judecând-o doar după imaginea din fotografie, dovedeşte că este limitativ, comparaţia cu o actriţă trimiţând tot la ideea de mască. Felix-Otilia: evolutia cuplului Relaţia celor doi tineri este analizată potrivit modelului experimentat de Stendhal, prin surprinderea tuturor etapelor, într-o „monografie” romantică a iubirii, începând cu sentimentele de amiciţie, dezvoltate ulterior în pasiune şi încheind cu ruptura, brutală pentru Felix. De asemenea, pe fondul unui tablou parodic-grotesc al societăţii citadine, povestea de dragoste sugerează şansa individului de a se situa dincolo de mizeria sa sufletească. Intrând în casa „infernală”, angoasantă pentru orice fiinţă dar, mai ales, pentru un tânăr neexperimentat, necunoscător al abrutizărilor umane, Felix este animat numai de prezenţa vie a Otiliei. Contrastând puternic cu figurile neprimitoare, glaciale ale celorlalţi (Costache Giurgiuveanu, Aglae), tânărul se simte protejat de căldura fetei, pe care o admiră spontan. Simţul ocrotitor al Otiliei se evidenţiază şi în scenele în care Costache, avar pragmatic, încearcă să profite de noul său copil „adoptiv”, „împrumutând” bani, dar declanşând atacul mânios şi alintat al Otiliei, care contracarează gesturile de spoliere ale bătrânului. Dacă Pascalopol, bătrânul moşier, nu reuşeşte să distingă sentimentul preponderent, iubire paternală sau virilă, însă îl analizează, este conştient de confuzia sa, Felix se lasă purtat de „valul” erotic, transfigurând-o pe Otilia în femeia ideală, eternul său feminin. Otlia este, evident, într-o bună măsură, maternală („Vezi tu, zicea ea cu o comică maternitate – eu mi-am pus în gând să scot din tine un om ilustru”), dar în mod voluntar, încercând să distragă atenţia tânărului de la perspectiva unei relaţii recunoscute, oficializate („- Otilia, e adevărat? Mă iubesşti?/ -Ei, ei, nu ţi-a spus nimeni că te urăşte.”) Eschivarea Otiliei este aceea nu a unei adolescente, ci a femeii care intuieşte repercusiunile „marii” iubiri: dependenţa (or, ea este o independentă) şi iminenţa disipării sentimentului într-o zi. În realitate, aceasta este traducerea celor 5- 6 ani de existenţă a unei femei: primejdia ruinării misterului, echivalent feminităţii, o sperie pe Otilia. Matură şi raţională, Otlia accptă, în cele din urmă, relaţia cu Felix, deşi este neîncrezătoare: „Ce visuri frumoase îmi spui! Nu prea cred în astrul meu. Aş dori din toată inima să fii fericit... cu mine.” Felix, abia acum fericit, după cum se sugerează onomastic, trăieşte, însă, o iluzie: precum, mutatis-mutandis, Ştefan Ghiorghidiu, personajul camilpetrescian, Felix re-creează o Otilie, în care contopeşte puritatea („era încredinţat de puritatea Otiliei şi pătruns de fericire la ideea unui devotament sincer”) şi elanul erotic. Cu toate acestea, imaginea este idealizată, adolescentin proiectată, iar Otilia este conştientă de pericolul prăbuşirii, atunci când vraja va dispărea. Din acest motiv, Otilia este mereu în defensivă, încercând să evadeze la timp dintr-o iubire sortită fatalmente eşecului; prin prisma cotidianului, ea trăieşte la modul oniric iubirea: se devotează, îl iubeşte sincer pe Felix, dar nu crede în durata inefabilului poetic al iubirii. Pascalopol intuieşte matur reticenţele fetei şi, asumându-şi umil postura celui care cerşeşte rolul pierdut (Otilia refuză sa-l mai primească pe Pascalopol la insistenţele geloase ale lui Felix) îl îndeamnă pe Felix să reflecteze: „Eşti sigur că Otilia te va iubi întotdeauna? (...) Eşti sigur că va fi mereu fericită? Otilia, o cunosc prea bine, e un temperament de artistă, care simte nevoia luxului, a schimbării. A o închide acum într-o căsătorie înseamnă sa-i deformezi caracterul, să-i stingi avântul, graţia.” Înţelegând cel mai bine dintre toţi cei cu care interacţionează Otilia, firea tinerei, Pascalopol este „avocatul” fetei: mai presus de iubire, Otilia aşază libertatea, or iubirea posesivă a lui Felix i-o limitează, riscând să o transforme într-o fiinţă rutinată, asfixiată („E ca o rândunică: închisă în colivie, moare.”). Acceptând explicaţiile lui Pascalopol, Felix este obligat să-i dea dreptate o dată în plus când vede reacţia Otiliei, încântată de posibilitatea de a-l reîntâlni pe bărbat, deşi epitetele prin care îl caracterizează denotă atitudinea maternal- compasivă pe care o are inclusiv faţă de acest bărbat matur („bietul” „sărmanul”). Tot mai insistent, Felix vrea dovezi de efuziune sentimental-erotica din parte Otiliei, pe care fata se abtine a i le oferi, din aceeasi reticenta indiscutabila a femeii conştiente de imposibilitatea pastrarii unei dragoste eterne. Incitat de visuri, Felix “o căuta”, “o ruga cu ochii”, “o saruta fictiv”, comentariul naratorului intervenind usor ironic la adresa naivitatii sale adolescentine: ”senzualitatea firească a vârstei se luptă cu mistica erotică“. Iata, pedepsitor, atitudinea reprobativa a fetei: “Ce vrei, Felix? întrebă fata cu reproş”, incat Felix “lăsase capul în jos, iritat şi ruşinat totodată”. Imaginatia lui Felix devine tot mai luxurianta, proiectand un viitor conjugal alaturi de Otilia, in “năzuinţa de a o ‹‹salva››, de a o scoate din casa lui Costache”, insa este brutal oprit din filmul proleptic de perspectiva precaritatii materiale. Gata sa renunte chiar la idealurile sale profesionale, macar “deocamdată”, Felix se izbeste, din nou, de retinerea Otiliei: “eu te iubesc în atâtea feluri, încat nu pot să analizez acum cât te iubesc ca frate si cât, cum să zic, iubită”. Catalogandu-i veneratia, cel putin ca gesitca, “patetica”, Otilia ii cere sa o stimeze “cum nu m-a stimat nimeni”, sa-i fie “marele prieten” si se delimiteaza de atitudinea juvenila a “frumosului adorator”. Dorinta de independenta a Otiliei apare si in episodul plecarii intempestive cu Pascalopol la Paris, motiv pentru Felix sa fie “zdruncinat” in “cultul” lui pentru Otilia, care i se pare “de o putere de disimulaţie infernală”. Ajungand sa dea crezare celor din clanul Tulea, Felix o suspecteaza pe Otilia de frivolitate , simtindu- se strans in “clestele geloziei”. Gandurile sale devin de-a dreptul insulte la adresa virtualei tradari a Otiliei, acum integrate dispretuitor in tagma “femeilor care joacă comedii”, pentru ca “făcuse pe pudica cu el, îi dăduse timidităţi serafice, şi acum dormea în casa grasului Pascalopol”. In contextul acestui abandon temporar al Otiliei, Felix o intalneste pe Georgeta, care il frapeaza prin sinceritate, eleganţă, in pofida statutului de femeie intretinuta de un general varstnic. Parandu-i-se o “Otilie mai plastică, mai placidă”, Georgeta este, de fapt, un personaj ce anticipeaza viitorul statut al Otiliei (sustinuta material de barbati bogati si sustinuta social de Pascalopol, contele argentinian), cele doua personaje feminine aflandu-se intr-o relatie de certa complementaritate, iar revelatia lui Felix este concludenta: “asemănarea dintre destinul Otiliei şi cel al Georgetei îl izbi”. Tot Georgeta este cea care ii demonstreaza lui Felix inutilitatea preocuparilor sale legate de fidelitatea Otiliei, explicandu-i lui Felix caracterul feminine: “Aşa suntem noi femeile, capricioase, bizare”, adaugand: “S-a plictisit de atâtea mizerii, n-a voit să-ţi tulbure viitorul”. Reintoarsa din calatoria pariziana, Otilia este intampinata de o primire plina de efuziune, dar si de reprosuri greu reprimate de Felix. Trecand peste escapada Otiliei, tanarul ii cere sa ii confirme iubirea si sa accepte a-i fi sotie, iar Otilia evita, din nou, raspunsul ferm, declarandu-se un spectator si actor al propriei vieti: “privesc viaţa care se desfăşoară”. Ultimul capitol surprinde unul dintre putinele momente introspective ale Otiliei, o autocaracterizare realizata prin stil indirect liber, naratiune de tip “avec” (focalizare interna): “Singură , Otilia medita mult la Felix şi-şi repeta pentru ea argumentul. (…) Otilia era o răzgâiata, conştientă de viţiul ei, care se simţea bine când o protejau oameni delicaţi ca Pascalopol, care îi dădeau imposibilul, fără să-i ceară nimic (…) Ideea, însa, că atunci când s-ar fi plictisit, n-ar fi fost liberă să facă ce voia, o înspăimânta.” Constientizand acest adevar despre sine, Otilia ii spune, intr-o maniera delicata, dar directa, lui Felix ca este inca un copil, care “nu cunoaşte bine sufletul feminin”. La declaratia devotionala a lui Felix, care percepe femeie drept “tovarăsă a aspiraţiilor sale”, Otilia ii demonstreaza ca este ambitios si, deci, egoist “puţin” care “vrea să facă din femeie o icoană pentru uzul său personal”. Invocand mediocritatea tipica oricarei femei, Otilia isi intelege superioritatea fata de “tagma” feminina doar prin faptul ca isi constientizeaza superficialitatea. Incercand sa se degradeze spiritual in ochii lui Felix, Otilia confectioneaza o masca necesara departarii de tanarul impetuos, dar profund indragostit. Ultima scena a intalnirii lor este, in pofida aparentelor, o mostra a iubirii profunde a amandurora: gata sa fie a lui Felix (stiind ca va pleca apoi cu Pascalopol), Otilia vrea sa i se daruie intr-un ultim gest al iubirii; insa, respectul se impleteste cu adoratia si infrange pornirile erotice ale lui Felix care ii declara candid si naiv, pe ton de “noapte buna” ca este “foarte fericit” de “solemnitatea” clipei. Emotionata de atitudinea lui Felix, Otilia il paraseste, lasandu-i un bilet explicativ: “Cine a fost în stare de atâta stăpanire e capabil să învingă şi o dragoste nepotrivită pentru marele lui viitor”. Abandonat acum definitiv, Felix traieste, din nou, sentimente de ura impotriva lui Pascalopol, insa depaseste criza, devenind un medic stralucit si casatorindu-se favorabil social. Epilogul romanului aduce in prim-plan o secventa intamplata peste ani: Felix, reintalnindu-se fugitiv cu Pascalopol, revede si pe Otilia prin intermediul unei fotografii care acum infatiseaza o femeie frumoasa, dar “un aer de platitudine”, asociat imaginii unei doamne “foarte picante”, gen actrita intretinuta, alungase fata “nebunatică” de odinioara. Meditativ, Felix constata ca “nu numai Otilia era o enigmă, ci destinul însuşi”. Prin urmare, titlul romanului s-ar traduce, potrivit viziunii lui Felix, “destinul Otiliei”, soarta in care, pentru Felix, nu era stabilit decat rolul deja jucat. Enigma Otiliei de G. Călinescu - caracterizarea lui Costache Giurgiuveanu - Perioada interbelică se caracterizează în spaţiul românesc printr-o vie polemică referitoare la formula epică reprezentativă pentru momentul respectiv şi pentru profilul spiritual al românilor. „Vocea” lui G. Călinescu apare aşadar, prin prisma spiritului erudit al scriitorului istoric şi critic literar drept un reper pentru o direcţie literară. Spre exemplu, în revista „Viaţa Românească” în 1933, Călinescu mărturiseşte „noi vom putea fi tolstoieni, balzacieni, adică scriitori preocupaţi de sensul lumii şi de forma exterioară a omeniei şi nu vom fi încă în stare de introspecţie până ce nu vom cânta bucuria de a trăişi de a cunoaşte”. O dovadă a gustului pentru originalitate al scriitorului o reprezintă romanele sale „Cartea nunţii”, „Enigma Otiliei”, „Bietul Ioanide”, „Şoimul Negru” în care, deşi urmează principiile balzaciene, talentul lui Călinescu permite distanţarea de modern. Declarat de O. Crohmălniceanu „primul nostru roman citadin, nu de tip analitic ci clasic balzacian”, romanul Enigma Otiliei apărut în 1938 intră în categoria operelor realiste cu elemente moderne de inspiraţie balzaciană. Opera literară Enigma Otililei este un roman prin amploarea acţiunii, desfăşurată pe mai multe planuri, cu conflict complex, la care participă numeroase personaje. Este roman realist prin: temă, structură (închisă), specificul secvenţelor descrise, realizarea personajelor, dar şi depăşeşte modelul realismului clasic, al balzacianismului, prin spiritul critic şi polemic, prin elementele modernităţii. Prin temă, romanul este balzacian şi citadin. Caracterul citadin este un aspect al modernismului lovinescian. Fresca burgheziei bucureştene la începutul secolului al XX-lea, prezentată în aspectele esenţiale, sub determinarea social-economică (banul ca valoare într-o societate degradată moral), imaginea societăţii constituie fundalul pe care se proiectează formarea / imaterializarea unui tânăr care înainte de a-şi face o carieră, trăieşte experienţa iubirii şi realităţilor de familie. Roman al unei familii şi istorie a unei moşteniri, romanul este realist-balzacian prin motivul moştenirii şi al paternităţii. Titlul iniţial, „Părinţii Otiliei”, reflectă ideea balzaciană a paternităţii, pentru că fiecare dintre personaje determină cumva soarta orfanei Otilia, ipostaziindu-se în veritabili „părinţi”. Autorul schimbă titlul din motive editoriale şi deplasează accentul de la un aspect realist, tradiţional, la tehnica modernă a reflectării poliedrice, prin care este realizat personajul titular. Personajul central al romanului, către care converg toate energiile, din motive şi interese diferite (Otilia şi Felix – pentru că îl iubesc şi îl ocrotesc, Pascalopol pentru că îi este milă de el şi e tutorele Otilei; clanul Tulea – pentru că vor să-i ia averea), este Costache Giurgiuveanu, tutorele Otiliei şi al lui Felix, fratele Aglaei. El întruchipează trăsăturile clasice ale avarului, care se întrepătrund cu duioşia paternă. Scriitorul îl descrie din primele pagini, în momentul când Felix soseşte seara, în casa acestuia. Chipul lui Giurgiuveanu este reflectat prin privirile lui Felix. Coborând cu încetineală scara ce scârţâia cu „pârâituri grozave”, Felix vede „un omuleţ subţire şi puţin încovoiat”. De această imagine globală, portretul fizic se alcătuieşte prin acumulare de detalii, îngroşat cu pastă densă, alcătuind o imagine grotescă: capul „era atins de o calviţie totală”; faţa părea „aproape spână”, „pătrată”. Buzele „erau întoarse în afară şi galbene de prea mult fumat, acoperind numai doi dinţi vizibili, ca nişte aşchii de os”; clipea „rar şi moale”, ca „bufniţele supărate de o lumină bruscă” avea „glasul răguşit” şi bâlbâit. (*) Bătrânul Costache are o comportare bizară, fie din pricina senilităţii, fie pentru că simulează uitarea din teamă, din instinct de apărare faţă de cei ce-i vânau averea, deci bâlbâiala poate fi un defect de vorbire, dar şi un mijloc de apărare, de a câştiga timp sau de a deruta interlocutorul. Personajul nu este totuşi un avar dezumanizat, precum Hagi Tuduse; el are duioşie şi tremurări de suflet , pe Otilia „fe-fetiţa” lui – pe care o iubea în felul său, moş Costache „o sorbea umilit din ochi şi râdea din toată fiinţa lui până când fata îl prindea în braţele ei lungi.” Şi Felix înţelege că avariţia lui este mai mult o manie – cea de a ţine banii, dar „o iubeşte mult pe Otilia şi se gândeşte la mereu la ea”. G. Călinescu foloseşte o gamă foarte variată a procedeelor de caracterizare indirectă: aspectul exterior şi interior al casei părăginite, aflate aproape în ruină, trimite cu toate detaliile descriptive către avariţia personajului, dar şi către un soi de parvenitism, arhitectura casei sugerând „intensitatea de a executa grandiosul clasic în materiale nepotrivite”, ca orice avar, Costache se teme de fiecare nou venit, ca de un intrus nedorit, un potenţial atentat la averea sa, şi tocmai, de aceea el încearcă să scape de Felix şi de îndatoririle sale în calitate de tutore a băiatului. Pe moş Costache îl bucură până şi cea mai mică „ciupeală”, lucru care o deranjează nespus pe Otilia, îl distrează pe Pascalopol, dar îl derutează pe Felix. Elocvent în acest sens este episodul în care moş Costache îi cere lui Felix bani împrumut încă din cea de-a doua zi de şedere a acestuia în casa bătrânului „A-a-ai bani? M-m-mai dă-mi cinci lei. N-am acum la mână, sunt strâmtorat!”. Tot în capitolul al II-lea, moş Costache se arată foarte mulţumit de faptul că Pascalopol i-a dat cu 100 de franci mai mult la plata chiriei: „Otilia dădu afară în sfârşit secretul mulţumirii sale bătrânului. Mi-a dat Pascalopol să plătesc chiria, şi, din greşeală, mi-a dat cu 100 de franci mai mult”. Deşi avar, bătrânul are un dezvoltat simţ al afacerilor: el câştigă bani frumoşi din diverse afaceri, în special din cele imobiliare. Pentru Costache banul reprezintă un scop în sine, el fiind reprezentativ ca personaj, pentru tipul burghezului avar. Orice se poate transforma în afacere: imobilele pot fi închiriate studenţilor, iar când aceştia nu au bani pentru a plăti chiriile, le pot confiscate bunuri care apoi sunt comercializate. Şiret, el reuşeşte să găsească diverse metode de a lua banii tinerilor care stau în chirie în apartamentele sale, ba mai mult atunci când trebuie să de restul pretinde că nu are mărunţiş, dând în schimb timbre poştale „pe care le ţinea într-un portofoliu gros, legat cu gumilastic”. (*) în comentariul de la Serri – Incipit – descrierea casei pentru caracterul bătrânului Costache Giugiuveanu, spre deosebire de alţi avari celebri din literatură, încearcă să-şi depăşească condiţia şi tocmai de aceea avariţia nu preia controlul asuprea vieţii personajului. El nu-şi refuză unele plăceri cum ar fi mâncărurile şi băuturile fine, cadouri de-ale lui Pascalopol, de altfel; de asemenea, el cheamă medicul când este bolnav şi preotul să-şi sfinţească casa. Cu toate acestea, bătrânul suportă şi numeroase privaţiuni, şi ceea ce e mai grav, îi supune pe cei din jur acestora. El nu-i dă bani lui Felix, ba mai mult, foloseşte banii tânărului în scopuri personale, iar pe Otilia nu o sprijină financiar, obişnuit fiind cu ideea că Pascalopol îi dă banii „fe-fetiţei” sale. Tot în această încercare de a-şi depăşi propria condiţie, moş Costache se dovedeşte capabil de o gamă variată de sentimente. El o iubeşte, în felul său, pe Otilia „fe-fetiţa” lui, pe care încearcă să o a apere de toate răutăţile clanului Tulea „să nu spui prostii despre fe-fetiţa mea!”; el îl simpatizează pe Felix, dar îl jefuieşte în acelaşi timp de banii care i s- ar conveni lunar. Costache este bun prieten cu Leonida Pascalopol, singurul care are încredere cu adevărat şi căruia îi încredinţează soarta Otiliei în momentul în care îi cere acestuia să deschidă un cont pe numele fetei. El se arată preocupat de soarta fetei şi tocmai de aceea vrea să îi asigure viitorul. Deşi are intenţii generoase, bătrânul se lasă mereu pradă obişnuinţei, deprinderii mai vechi, avariţiei. Astfel, deşi el promite mereu că o va adopta pe Otilia, nu face acest lucru, motivând că nu are bani: „e bătaie de cap adopţiunea astea, trebuie să mergi pe la tribunal, cheltuială, nu prea sunt înlesnit, mai bine mai târziu nu zic nu.”. tot datorită acestei deprinderi mai vechi el nu-i lasă Otiliei cei 300000 de lei, zicându-i mereu lui Pascalopol „dau, dau, ce-ia al ei e pus deoparte”. Dacă vreodată a existat o undă luminoasă în ochii lui moş Costache, numai Otilia a reuşit să fie sursa acestei trecătoare raze de bunătate. Bătrânul o iubeşte sincer, dar de teama oricărei schimbări, nu pretinde nimic. În momentul în care primeşte o scrisoare anonimă, defăimătoare la adresa fetei, personajul are o reacţie sincer disperată, voind ca Otilia să nu ştie nimic din răutăţile ce se spun despre ea. „Dacă cineva ar fi pălmuit pe moş Costache, el n-ar fi fost mai zguduit decât de această banală anonimă. Se îngălbeni şi fruntea i se acoperi de sudori reci. Începu să se plimbe pierdut prin odaie, bolborosind vorbe fără înţeles. Aruncă scrisoarea, o ridică din nou şi o citi iar, întorcând-o pe toate părţile […] O frică nebună îl cuprinse. […] scrisoarea i se părea un document teribil, de o autenticitate indiscutabilă”. Scrisoarea era în realitate o anonimă întocmită de Stănică, după toate aparenţele un „document” care îl avertizează pe moş Costache că, dacă o va înfia pe Otilia, lumea va considera că el şi fata s-au petrecut fapte reprobabile şi că dorea astfel să o facă moştenitoarea averii lui ca să scape de ruşine. Privit de cei din jur, moş Costache apare în diverse ipostaze; Otilia spune despre el: „Papa, să ştii, e foarte bogat şi iubesc mult, însă nu poate face fericit pe nimeni.”; Pascalopol: „Tu, Costache, ai părţile tale bune şi părţile tale rele. Zise Pascalopol. Doar te cunosc de atâta vreme! Cine nu te-ar cunoaşte cum te cunosc eu, ar zice că eşti indiferent faţă de copii, şi tu, dimpotrivă, îi iubeşti. Tu iubeşti pe Otilia şi fără îndoială, ea te iubeşte pe tine.” Stănică Raţiu spune despre bătrân: „e prezeveghi rău moşul”, Felix îl consideră „un maniac”, iar însuşi naratorul, care nu-şi dezumanizează personajul, afirmă despre moş Costache că este „puţin cam avar, dar în fond om de treabă”. Deşi este mereu înconjurat de membrii clanului Tulea, în frunte cu Aglae, singurii care ţin cu adevărat la bătrân şi nu au nicio intenţie ascunsă sunt cei doi orfani, Felix şi Otilia, precum şi vechiul şi credinciosul prieten al bătrânului, Pascalopol. Moş Costache este conştient de acest lucru şi tocmai de aceea are unele momente de revoltă în care încearcă să scape de teroarea pe care Aglae o reprezintă şi le ia apărarea celor 2 tineri „Ce-aveţi cu băiatul acesta? Zise el în sfârşit. De ce nu-l lăsaţi în pace? Nu v-a făcut nimic! Nu trebuie să spuneţi vorbe grele nici lui, nici Otilei. Copii orfani! Păcat!” Bătrânul este îngrozit de gândul că i-ar putea fura cineva averea şi găseşte cele mai penibile ascunzişuri pentru banii săi: sub duşumea, sub saltea sau prin hainele sale. Scenele care îl reprezintă pe bătrânul aflat în contact cu direct cu averea sunt amuzante: „în sufragerie fu o oprit în loc de o scenă la care nu se aştepta. Marele bufet era dat la o parte, iar moş Costache şedea îngenuncheat în faţa unei găuri în duşumea […] în care luceau monede şi un pachet de hârtii, după toate aparenţele bancnote”. Această groază a bătrânului se accentuează după cele doua atacuri, când are senzaţia, deloc imaginară, că este urmărit de „ochi care privesc pe fereastră” şi că-l pândesc „pungaşii” gata să-l fure. El se teme de moarte şi mai ales de testamentul pe care nu l-a făcut,, dar care ar fi reprezentat o pradă valoroasă pentru membrii clanului Tulea. Păstrând în adâncul sufletului teama de moarte,de necunoscut, el îl întreabă pe popa Tuica „ Şi este lumea cealaltă?”. Cele mai încordate relaţii la are personajul cu Stănică Raţiu, pe care îl numeşte „pi-pungaş” şi pe care îl suspectează că vrea să-i fure banii. El încearcă mereu să-l gonească pe Stănică din casa sa dar din păcate, tocmai Stănică este cel care îi provoacă bătrânului cel de-ai treilea atac, cel fata, prin luarea banilor „La-lasă-mă în pace! Ce vrei? Stănică netulburat pipăi mai de aproape salteaua, apoi vârî brusc mâna sub ea şi trase pachetul cu bani. Bătrânul holba ochii, căsca gura mare spre a spune ceva, se dădu jos printr-o sforţare supraomenească, pe marginea patului şi urla gutural, plângător: - Banii! Banii pu-pungaşule! Apo deodată se prăbuşi la pământ!”. Moartea lui Costache Giurgiuveanu nu survine natural, ci în urma unui şoc, de aceea sfârşitul are valoare de simbol. Relaţia cu celelalte personaje este dominată de o suspiciune permanentă, bănuind mai ales pe Aglae şi pe Stănică că îi pândesc averea, cu toate că şi celelalte personaje au, într-o oarecare măsură mai mare sau mai mică, interese materiale la Giurgiuveanu. Relaţiile lui Costache cu familia sunt degradat şi conflictuale de: de Aglae îi este frică, pe Aurica o urăşte, Stănică este pentru el un adevărat pericol, iar pe ceilalţi îi ignoră. Gesturile, bâlbâiala, răguşeala sunt arme de apărare, reacţii provocate de teama de a nu fi jefuit, de a nu fi nevoit să dea vreun ban cuiva. Ciudăţenia personajului este dată de glasul „stins” şi „răguşit” dar şi de duioşiile şi emoţiile ştiute numai de el, care îşi freca mâinile cu „un râs prostesc” sau de atitudinea faţă de Otilia pe care „o sorbea umilit din ochi şi râdea din toată fiinţa până când fata îl prindea în braţele ei lungi.”. Ţinuta vestimentară este ridicolă, gete de gumilastic, nădragii largi de stambă colorată prinşi cu o sfoară, aceste detalii constituind o altă modalitate de caracterizare accentuând avariţia personajului. Umanizarea avarului motivează prin respectul pe care Giurgiuveanu îl acea pentru Pascalopol, prin încrederea faţă de Felix şi dragostea pentru Otilia. „Costache este expresia tipică a unei monomanii. Un altul şi-ar investi banii în afaceri spre a-i fructifica sau şi-ar lua măsuri severe de pasă, convins că toţi l-ar fura, şi nimeni nu l-ar ocroti; el ţine totul la el şi e hotărât să înfrunte eroic orice atac. Figura lui Costache Giurgiuveanu e una din marile creaţii ale romanului” (Al. Pi____) Baltagul de Mihail Sadoveanu Roman tradiţional, realist-obiectiv Introducere: Argumente – text tradiţionalist Creaţia literară sadoveniană stă sub semnul direcţiei impuse de tradiţionalismul ideologic promovat de revista „Viata românească”, însumand principiile poporaniste si sămănătoriste. Într-o epocă în care culturii româneşti i se cerea sincronizarea cu valorile culturii europene (Eugen Lovinescu), Mihail Sadoveanu se simte agresat de progresul civilizaţiei, de tehnilogizare si urbanism, astfel încat opera sa devine o expresie a defensivei sufleteşti care încearca să conserve „fondul” autohton despre care vorbea şi Titu Maiorescu. Refugiindu-se în istorie (Creanga de aur), în natura (Valea Frumoasei) sau în universul patriarhal al satului (Baltagul), M. Sadoveanu se ipostaziază în scriitorul care apară o moştenire spirituală ancestrală: tradiţii, religie, rituri, superstiţii, întreaga structură interioară a românului sunt relevate in proza sa. Una dintre creaţiile reprezentative din perspectiva cultivarii tradiţionalismului este romanul Baltagul, publicat în 1930, inconsistent valoric prin caracterul de „nuvelă poliţienească” (G. Călinescu); în schimb, adevarata calitate a scrierii se identifică în arta deosebită prin care autorul reînvie legile nescrise ale lumii moldovenilor de la munte: „scrierea nu produce emoţii estetice veritabile decât aceluia care o reduce la noţiunea unei civilizaţii arhaice” (G. Călinescu). Cuprins : 1. Roman realist-obiectiv Tema romanului inscrie creatia in aria larga a operelor de factura realista: este realizata o ampla monografie (intr-un spatiu tipografic limitat) a satului moldovenesc la inceputul secolului al XX- lea, personajele intruchipand existente obisnuite, surprinse in mediul tipic de viata: tarani-pastori, carciumari, preoti, jandarmi s.a. Este respectat principiul verosimilitatii; mai mult, cu exceptia denumirii fictive a satului Măgura-Tarcăului, abundenta toponimelor si hidronimelor amplifica veridicitatea textului prin existenta lor in realitate (Cruci, Borca, Dorna, Piatra, Bistriţa etc.). Potrivit principiilor realiste generale, naratorul devine o instanta demiurgica, omniscienta si omniprezenta, autorul optand pentru naratiunea extradiegetica. Pe de alta parte, insa, in pofida trasaturilor realiste, viziunea artistica asupra universului evocat este romantica: Vitoria Lipan, personajul principal, se transforma intr-un simbol al unei lumi idealizate, utopic re-create, un tărâm mitic in care fiinta taranului traieste in deplina comuniune cu natura, cu divinitatea, iesind astfel de sub incidenta timpului real si integrandu-se intr-o durata mitica. 2. Structură compoziţională. Tipuri de roman Conform regulilor genului romanesc, textul este strucurat in XVI capitole, precedate de motto-u „Stăpane, stăpane/ Mai chiamă ş-un câne…” care situeaza creatia in evidenta descendenta baladesc-mioritica. De altminteri, desi intinderea narativa este redusa, impresioneaza alternanta planurilor narative, iar filiatia tematica in sensul dezvoltarii mitului mortii si al nasterii, dar si cel al transhumantei ii confera statut de roman mitic. Totodata, datorita frescei rurale a societatii surprinse in manifestarile caracteristice, scrierea dobandeste valentele de roman social. Din persepctiva initierii in viata si obiceiuri a tanarului Gheorghita, creatia are caracter de Bildungs roman. Cu toate ca sentimentul de dragoste nu este in prim-plan, iubirea matrimoniala exista in acea ipostaza neverbalizata, ci doar simtita, specifica firii taranilor, astfel incat textul poate fi interpretat si ca roman de dragoste. Fara indoiala, latura de roman politist nu lipseste, dar aceasta, analizata, este menita a reduce valoarea intrinseca a scrierii. 3. Momentele subiectului. Incipit şi final. Caracterizare In sensul unui anumit cod de lectura stau atat motto-ul cat si incipitul romanului. Ca atare, expozitiunea propriu-zisa este precedata de o secventa constituita de o poveste, rostita de Nechifor Lipan in momentele festive ale comunitatii, concretizata intr-o legenda sociogonica. Acest prolog are rolul de a avertiza cititorul ca, de fapt, romanul este povestea alegorica a unui “modus vivendi” al romanului care se distinge intre celelalte etnii prin placerea de a trai, intruchipand astfel acel spirit dionisiac dacic, “caci Dumnezeu le-a randuit inima usoara”, “sa va para toate bune”, “sa vie la voi cel cu cetera”, “si cel cu bautura”, “s-aveti muieri frumoase si iubete”. De altminteri, cateva pagini mai tarziu, profilul psihologic al romanului este dezvoltat, cu referire directa la muntenii moldoveni – “fapturi de mirare”, “rabdatori in suferinti ca si in ierni cumplite”, “mai cu seama stau ei in fata soarelui c-o inima ca din el rupta”. Acest tip uman, dionisiac, pastrator inversunat al datinilor, este intrupat prin eroina romanului, Vitoria Lipan, care “nu e o individualitate, ci un expert al speţei” (G. Călinescu). Expozitiunea creatiei surprinde, printr-un filtru analeptic relatiile din familia Lipanilor, mai ales cele dintre soti, portretul moral al lui Nechifor Lipan reconstituindu-se pe baza amintirilor femeii si ale celor care l-au cunoscut, barbatul functionand literar ca personaj „in absentia”. Intriga se dezvolta din ingrijorarea Vitoriei, generata de absenta prelungita a sotului care ii aduce, treptat si monologic, certitudinea mortii lui: „Viata muntenilor e grea, mai ales viata femeilor. Uneori stau vaduve inainte de vreme, ca dansa.” Iubirea devotata dintre cei doi soti, legatura pastrata dincolo de orice bariere ale spatiului sau timpului se vadesc in sentimentele negre ale femeii care „aude glasul” barbatului. Este o chemare dinspre taramul mortii, iar visurile funeste (il viseaza trecand catre o apa neagra, cu fata intoarsa), semnele naturii („cucosul da semn de plecare”) devin imboldul plecarii in cautarea sotului. In aceste secvente, Vitoria Lipan se dovedeste a fi un spirit superstitios, dar nu irational (pe vrajitoarea Maranda nu o crede cand i-l descrie pe Lipan in bratele unei femei), ghidandu-se dupa legi nescrise si dupa intuitie. Fundamentala ramane motivatia drumului facut de Vitoria: convinsa launtric de moartea sotului, femeia stie ca trebuie sa se supuna unor comandamente exprese care vin dintr-un trecut incarcat de „traditii” (Perpessicius). Datoria sotiei este aceea de a-si inmormanta, potrivit datinei, barbatul, iar constiinta ritualica este catalizatorul calatoriei: pentru a se putea odihni pe „lumea cealalta” este obligatoriu a i se oficia ritul funerar, iar Vitoria intelege sa nu se abata de la aceasta norma moral- crestina. Prin consecventa si devotamentul care ii inspira cautarile si scopul, personajul este asemanat eroinei antice Antigona, dar si zeitei egiptene Isis; sora care isi inmormanteaza fratele, in pofida pedepsei ce o asteapta, zeita care isi cauta sotul ucis (mitul lui Osiris) sunt simboluri ale loialitatii si respectarii codurilor etico- religioase la care se raporteaza si Vitoria Lipan. De altfel, drmurile la parintele Daniil Milieş, la manastirea Bistriţa, unde se inchina la icoana Sfintei Ana, postul negru timp de 12 vineri la rand se convertesc intr-un veritabil ritual de purificare menit sa invoce forta divina spre a-i fi alaturi in demersul dificil de a-si gasi sotul si de a-l inmormanta. Pe de alta parte, nu doar credinta stramoseasca este unicul imbold al femeii care cunoaste cutuma arhaica. Vitoria Lipan apartine unei lumi in care „abaterile, rare, sunt sanctionate sever” (G. Gană), iar nevasta banuieste ca sotul i-a fost ucis. Prin urmare, o alta norma, precrestina, pagana, se cere a fi respectata: legea talionului – criminalii trebuie pedepsiti. Doar astfel cercul datoriei ritualice se poate inchide, iar viata Vitoriei si a copiilor isi continua mersul firesc. In relatia cu ambii copii, eroina romanului este aceeasi femeie, personificare a cultivarii datinilor strabune: pe fiica Minodora o acuza ca este rebela, intr-o autentica disputa a vechiului cu noul: „şi-n legea noastră trebuie să trăieşti şi tu (...). Nu mai ştii ce-i curat, ce-i sfânt şi ce-i bun (...)”. Adaptarea fetei la progres („coc, valţ şi bluză”) o determina pe Vitoria sa o lase in paza maicilor de la manastirea Agapia inainte de a pleca impreuna cu Gheorghiţă la drum. Intelegand ca Gheorghiţă e inca un copil, Vitoria renunta a-l trimite singur in cautarea lui Lipan, dar scopul calatoriei pentru baiat este subliniat raspicat de mama care isi retine emotia: „Înţelege că jucăriile au stat. De acum trebuie să te arăţi bărbat.”. Intreaga peregrinare a Vitoriei pe urmele sotului, care o ipostaziaza intr-o transfigurare culta a imaginii „măcuţei bătrâne” din Mioriţa, arata o femeie puternica, inteligenta, fiind psiholog si tenace. Stie sa investigheze astfel incat sa obtina raspunsurile dorite referitoare la trecerea lui Lipan prin acele locuri si se apropie tot mai mult de tinta. Apare, uneori si o Vitorie sfioasa in fata „lumii necunoscute”; atacata insa, femeia reactioneaza ironic (crasmarita care ii vorbeste „sec”) sau chiar fizic (necunoscutul necuviincios este lovit de Gheorghiţă cu baltagul), astfel incat barbatii o privesc admirativ (David carciumarul s-ar insura intr-o saptamana cu ea) sau nedumeriti („femeia asta trebuie să fie de pe altă lume; cele de la noi sunt mai prietenoase”). Gasirea osemintelor lui Lipan la Crucea Talienilor cu ajutorul cainelui Lupu se constituie intr-o prima scena a punctului culminant. Strigatul disperat, dureros „Georghiţă!” este defularea durerii retinute, tocmai prin legatura tainica a numelui stiut doar de cei doi soti. Pentru baiat este momentul unei bruste maturizari, intrucat tanarul trebuie sa faca fata unei nopti in care tenebrele spaimei sunt mai puternice. A doua scena cu rol de punct culminant se desfasoara in momentul ospatului de la praznic, cand perseverenta, intuitia si abilitatea psihologica ale Vitoriei conduc la descoperirea criminalilor, Calistrat Bogza si Ilie Cuţui, in mana lui Gheorghiţă arma crimei devine arma justitiara (baltagul), iar cainele duce razbunarea pana la capat, in ilustrarea mioriticei comuniuni om-animal. Acest profil de „Hamlet feminin” care „bănuieşte cu metodă, cercetează cu disimulaţie, pune la cale reprezentaţiuni trădătoare” actionand in „spirit de vendetta” (G. Călinescu) este latura cea mai putin rezistenta epic si simbolistic a personajului, „prea multă îndârjire din partea unei femei” ii reproseaza G. Călinescu lui Sadoveanu, negand astfel verosimilitatea personajului in aceasta directie. Ceea ce retine cititorul atent la cheia romanului este scopul mitic al drumului Vitoriei. Itinerariul urmat de eroina care reface etapele existentiale fundamentale: botez, nunta si inmormantare. De fiecare data, Sadoveanu descrie cu minutiozitate riturile, respectate cu fidelitate de femeie, care isi ascunde tristetea sau curiozitatea pentru ca ar necinsti petrecerea. Atentia cea mai mare este acordata de scriitor datinei inmormantarii, ca o dovada a implinirii datoriei constiintei femeii fata de memoria sotului raposat. Detaliile ritualice impresioneaza: bocitoare tocmite, preoti, poduri, „slujbă mare”, astfel incat Vitoria „se socotea destul de mulţumită”. Sintetizand, cuvintele preotilor subliniaza scopul calatoriei Vitoriei: „pace pentru sufletul robului Domnului Dumnezeu” intru „veşnica pomenire”. Intr-un sens biblic se interpreteaza si finalul romanului: dictonul crestin „morţii cu morţii, vii cu vii” poate fi acum respectat, dat fiind ca datoria moral-crestina, dar si justitiara a fost indeplinita. Stabilind pomenile pentru fiecare parastas al sotului, respectiv vizita fetei la mormantul tatalui, viata poate sa isi reia cursul firesc: „ş-apoi după aceea ne-am întoarce iar la Măgura, ca să luam de coadă toate câte-am lăsat” (+ modalitati de caracterizare). Numita de Nicolae Manolescu „o femeie în ţara bărbaţilor”, Vitoria Lipan ramane in memoria cititorului deschis substraturilor adevarate ale romanului o Antigona, unindu-le misiunea transcedentala si sacra, „izvorâtă din realitatea mitului” (Nicolae Manolescu). Antigona sau Isis, Vitoria Lipan intrupeaza idealul scriitorului care cauta, prin acest personaj, sa conserve lumea patriarhala, a datinilor ancestrale, a spiritului dionisiac latent sau manifest al romanului. Caracterizare directă: - portretul fizic direct al naratorului: „ochii căprui în care parcă se răsfrângea lumina castanie a părului”; -opinia personajelor: „mama asta trebuie să fie fărmăcătoare” (Gheorghiţă); -autocaracterizare: „eu (...) am trăit pe lumea asta pentru omul acela al meu ş-am fost mulţămită şi înflorită cu dânsul.” Caracterizare indirectă: - analiza psihologica (gradatia, monologul interior) -mediul; relatiile cu celelalte personaje (exemple!). COMUNICARE - TEXTUL ARGUMENTATIV 1. Textul argumentativ (Discurs argumentativ) —» text prin care se prezintă opinii şi idei susţinute de argumente si , dovezi care au scopul de a convinge interlocutorul sau cititorul ( scop persuasiv-a persuada, a convinge [funcţia conativă]) asupra valabilităţii viziunii autorului pe un anumit subiect. —» autorul poate dori să provoace adeziunea receptorului la opinia sa, să modifice părerile destinatarului sau chiar să-l determine să acţioneze într-un anumit mod. —» poate apărea în varianta orală ( monolog argumentativ), precum şi în cea scrisă (discurs argumentativ: editoriale, eseuri, cronici, comentarii de presă ). 2.Structura textului argumentativ a.PREMISA / IPOTEZA / TEZA = enunţată în introducere ( ex.= lectura - plăcuta odihnă a minţii). b.ARGUMENTAREA IPOTEZEI = în cuprins, prin utilizarea modalizatorilor, a tehnicilor de argumentare, a conectorilor.. c.CONCLUZIA = reluarea ipotezei în final, apelând la 2-3 dintre ideile cele mai ferme, enunţate în cuprins. 3.Tehnica argumentării. Caracteristici α textele argumentative sunt de două tipuri: ·hotărâte, clare ( abundând în formule de certitudine şi necesitate: ştiu, desigur, trebuie). ·ezitante, prudente ( dominând formulele de incertitudine şi adverbele de aproximaţie: cred, se poate, e posibil, cam, parcă, oarecum ). β punctele de vedere exprimate de autor se bazează pe judecăţi de valoare (bine/rău, frumos/urât etc ) care pot fi împărtăşite, sau nu, de destinatari. γ distincţia între atitudinea certă sau incertă a autorului discursului argumentativ este exprimată prin mai multe mijloace lingvistice, precum: a. MODUL, uneori şi TIMPUL verbal, CAZUL Ex. - imperativul si conjunctivul cu valoare de imperativ hotărâre (Ascultă ce-ţi spun!; Să faci cum zic!) -indicativul prezent = acţiune sigură, reală = ştiu, nu cred -indicativul imperfect = eventualitatea unei acţiuni care nu a fost împlinită corespunzător = învăţau, citeau -condiţionalul optativ, conjunctivul perfect = dorinţă nerealizată, resemnare = aş citi, să fi citit vocativul —» fermitate: Băiete, ascultă! —» Copile, vino, te rog!b. MODALIZATORI (elemente modale): •verbe/expresii verbale care exprima o atitudine subiectivă, afectivă: —»ezitare: mă tem că, mă bucură, mă supără —»hotărâre: cred că, ştiu că, eu consider că. •expresii verbale impersonale : e bine, e rău, e frumos •adverbe si locuţiuni adverbiale : desigur, cert, evident, probabil, posibil, fără îndoială, cu siguranţă etc; din păcate, din fericire etc •adjective si adverbe calificative : bun, rău, oribil etc 5 . Mărci lexicale specifice: •autorul unui text argumentativ apelează la o serie de elemente care fac conexiunea între părţile discursului şi secvenţele acestuia, elemente care se numesc CONECTORI; aceştia sunt de mai multe tipuri: —» conectori de ierarhizare a argumentării: în primul rând, în al doilea rând, în cele din urmă, în sfârşit, în fond, în-plus, de fapt, în realitate, de altfel, în concluzie, în consecinţă, prin urmare, apoi, oricum, aşadar, pe de o parte, pe de altă parte etc — »conectori referenţiali (indicând gruparea argumentelor în jurul unei teme ): în ceea ce priveşte, din punctul meu de vedere, referitor/privitor la —» conectori corelativi ( cauză-efect )'în raţionament: dacă...atunci (rezultă), cu cât...cu atât, pe măsură ce.. —» conectori cauzali: pentru că, deoarece, întrucât etc —» conectori consecutivi: încât, că —» conectori conclusivi: deci, prin urmare, in concluzie —» conectori adversativi: dar, iar, însa, ci —» conectori copulativi: şi, nici, precum-şi —» conectori disjunctivi: fie, sau, ori —» conectori finali: ca să, pentru ca să, cu scopul să —» conectori concesivi: deşi, cu toate că, chiar dacă, măcar de... 8 Gramatica argumentării •discursul argumentativ poate fi realizat: 1.la pers. I, sg = grad maxim de subiectivitate 2.la pers. a Il-a, sg = tendinţă de obiectivare, de includere a receptorului 3.la pers. I, pl =-subiectivitate, cooptarea destinatarului -în discursurile scrise se oferă notă ştiinţifică 4.la pers. a IlI-a = grad maxim de obiectivitate •calitatea argumentării depinde de: 1.adecvarea argumentelor la temă 2.pertinenţa şi claritatea argumentelor 3.ordonarea logică a argumentelor 4.selectarea adecvată a exemplelor pt fiecare argument 5.demonstrarea unor posibile contraargumente 6.capacitatea de persuadare a auditoriului/cititorului 7. formularea clară a concluziei. 223 TEXT ARGUMENTATIV - Exemplificare I . PREMISA " Mă număr printre acei oameni care cred (morţis) că din toate marile opere ale literaturii pot fi extrase învăţăminte bune pentru suflet şi pentru înfruntarea vieţii[...]" II. ARGUMENTARE: " Generaţia mea a considerat ca lucru de la sine inţeles că producţiile de seamă ale literaturii (...) trebuie să fie şi izvoare de îmbunătăţire a minţii şi a inimii cititorului (...). Niciodata nu m-a dus gândul către imbecila opinie că opera de artă cată a fi moralizatoare, am avut o cu totul altă convingere: că în ciuda (ori ca o consecinţă a) meritelor ei estetice şi independent de ele, o "carte mare" nu se poate să nu constituie şi un lăcaş de taină pentru spuse filozoficeşti, învăţături teoretice şi practice, adevăruri esenţiale (...)" III. CONCLUZIA " Pe scurt: şi din cărţi nedidactice se poate învăţa (...).Ne lasa, prin urmare, deplin liberi, răspunzători, având a ne călăuzi după dreapta noastră socotinţa şi propiul nostru bun-simţ.(...) Hotărât lucru însă: sălăşluieşte în "marile cărţi" (ori şi în cele numai "bune") un stoc imens de avuţii behavioristice, axiologice, etice, existenţiale, informatice, energetice. ( N. Steinhardt, De folos şi spre învăţătură ) 224 Stilurile functionale si comunicarea Comunicarea in diferite domenii de viata si activitate poate avea loc prin diverse categorii de texte : a) Dupa relatia Emitator – Receptor : - dialogice - monologice b) Dupa calea de transmitere a mesajului : - scrise - orale c) Dupa situatia de comunicare – de tip : - oficial - stiintific - publicistic - colocvial - literare Texte monologice 1) Orale de tip : - oficial : alocutiunea (discurs scurt); - stiintific : prelegerea, expunere; - publicistic : stiri radio, TV, prezentari de informatii; - colocvial : relatari,anecdote,bancuri,felicitari,toasturi; - literar : folclorul literar; 2) Scrise de tip: - oficial : documentele si actele oficial-administrative, politice, juridice, economice, diplomatice(legi, rapoarte, decrete) - stiintific : lucrari si documente stiintifice/tehnice; - publicistic : articole de presa(editorial, tableta etc.); - colocvial : jurnalul intim; - literar : diversele specii literare scrise; Texte dialogice 1) Orale de tip : - oficial : in relatiile institutiilor cu publicul; - stiintific : dezbateri cu caracter stiintific, discutii in cadrul colocviilor, sesiunilor de comunicari; - publicistic : interviul, corespondenta telefonica, dezbateri publice, talk-show-ul; - colocvial : conversatia uzuala; 2) Scrise de tip: - oficial :corespondenta oficiala de tip cerere, memorial,proces verbal, referat etc. - stiintific : corespondenta intre cercetatori, savanti; - publicistic : interviul cu intrebari si raspunsuri formulate in scris, dezbateri; - colocvial : corespondente private(scrisori,telegrame etc.) 225 Stilurile functionale • Definitii : ≈ “Stilul este chipul sufletului.” (SENECA) ≈ “Stilul este omul insusi.” (BUFFON) ≈ “Stilul este un fenomen al limbii nationale.”(CHARLES BALLY) ≈In vorbirea curenta = modul propriu de exprimare al unei persoane; ≈D.p.d.v. lingvistic = modul particular de folosire a resurselor limbii in diferite domenii ale activitatii sociale (=stilurile functionale) ≈In acceptiunea literara =“expresia unei individualitati”(TUDOR VIANU) • Calitati generale ale stilului : a) claritatea (exprimarea limpede a ideilor) b) proprietatea ( utilizarea adecvata a mijloacelor lingvistice) c) corectitudinea ( respectarea normelor limbii) d) precizia ( utilizarea cu rigoare a mijloacelor lingvistice necesare) e) puritatea ( utilizarea acelor mijloace lingvistice consecrate prin uz, admise de limba romana). • Stilul functional = o varianta a limbii care indeplineste functia de comunicare intr-un domeniu de activitate determinat. Stilurile functionale : 1) S. OFICIAL (JURIDIC - ADMINISTRATIV) 2) S. STIINTIFIC 3) S. PUBLICISTIC ( JURNALISTIC) 4) S. COLOCVIAL (FAMILIAR) 5) S. ARTISTIC (BELETRISTIC) 226I.STILUL COLOCVIAL (FAMILIAR) – indeplineste functia de comunicare in sfera relatiilor particulare (viata cotidiana) Caracteristici: - oscileaza intre abundenta si economie in exprimare; - recurge la mijloace nonverbale : gestica, mimica; - are o mare incarcatura afectiva; - regulile si normele sunt frecvent incalcate; - se manifesta particularitati regionale sau socio-profesionale (argou, jargon); - presupune relaxarea si naturaletea exprimarii. Particularitati lingvistice: a) la nivel lexical : termeni argotici si de jargon; neologisme; regionalisme; b) la nivel morfo-sintactic : pronume; djective; adverbe nehotarate; enunturi eliptice; forme sincopate; inversiuni; digresiuni; paranteze; c) la nivel stilistic : diminutive; augmentative; cuvinte peiorative, superlative expresive; constructii cu interjectii; vocative; imperative; clisee lingvistice; abrevieri; zicale. II.STILUL PUBLICISTIC (JURNALISTIC) – indeplineste functia de mediatizare, de larga informare asupra evenimentelor politice, sociale, culturale, sportive, stiintifice etc. si de influentare a opiniei publice. Caracteristici: - contopeste comunicarea informativa si afectiva; - exprima o tendinta, o atitudine; - are o varietate extraordinara de genuri : articol, comentariu, comunicat, interviu, reportaj, stire, masa rotunda, talk-show, cronica, editorial etc. - unele forme se apropie de stilul stiintific, altele de stilul colocvial sau artistic; - continutul reflecta realitatea imediata si este completat de mijloacele extralingvistice : caricatura, fotografia, tabele etc. *textul publicitar – face parte dintr-un mesaj complex, care presupune simultaneitatea mai multor limbaje (cuvant, muzica, imagine, gestica) => SINCRETISM Particularitati lingvistice: - este stilul mai sensibil la inovatie; - respecta, in general, normele limbii literare; - recurge la figuri de stil si procedee artistice, contructii retorice, digresiuni, intreruperi; - foloseste citatul din surse directe si verificate; - utilizeaza titluri socante, formulari eliptice pentru a atrage atentia receptorului; 227- este prezenta, in diverse proportii, tonalitatea polemica. III.STILUL OFICIAL (JURIDIC – ADMINISTRATIV) – realizeaza functia de comunicare in sfera relatiilor oficiale: administratie, diplomatie, justitie etc. Caracteristici: - respecta normele limbii literare la fiecare nivel : fonetic, lexical, morfo-sintactic, stilistic; - este obiectiv si impersonal; - este lipsit de incarcatura afectiva (neutru d.p.d.v. expresiv); - este accesibil, clar si precis; - modul de exprimare este formal. Paticularitati lingvistice: a) la nivel lexical : terminologie specifica (adeverinta, cerere, adresa, certificate, process verbal, referat, C.V.) b) la nivel morfologic : substantive provenite din infinitul lung, infinitive si viitor cu valoare de imperative; reflexiv pasivul; verbe impersonale; adverbe si locutiuni verbale precum “in mod necesar/obligatoriu”; prepozitii si locutiuni prepozitionale tip “in calitate de”, “in vederea”, “referitor la”, “pe baza” etc. c) la nivel sintactic : verbele “a trebui”, “a putea”, constructii infinitivale; d) la nivel stilistic : prezenta unor clisee lingvistice (introductive, finale); coordonarea in fraza; elipsa predicatului/vb. copulativ (“fumatul interzis”); respectarea unor reguli de prezentare grafica – sintaxa juridica. IV.STILUL STIINTIFIC – realizeaza functia de comunicare in domeniile stiintei si tehnicii. Caracteristici: - corectitudinea; - obiectivitatea; - proprietatea termenilor. Particularitati lingvistice: a) la nivel lexical : fiecare domeniu al stiintei are o terminologie proprie; termenii sunt monosemantici; neologisme; se utilizeaza cuvinte cu prefixoide sau sufixoide (antebrat, 228contraofensiva, cvasicomplet, microfon, microscop, cardiologie etc.); termenii se folosesc in forma aproximativ identica international (computer etc.) b) la nivel morfologic : substantive abstracte provenind din infinitive lungi; infinitive cu valoare de imperativ in obs. si note: inlocuirea persoanei I pl (“pluralul autorului”, “academic”) c) la nivel sintactic : predomina subordonarea d) la nivel stilistic : se utilizeaza coordonarea prin : enumeratie, repetitie, paralelism, antiteza; se foloseste citatul ca punct de plecare, argument sau material demonstrativ; se utilizeaza figuri de stil si constructii retorice (intr-o polemica); se folosesc digresiunile in text/note de subsol; se utilizeaza succesiunea intrebare-raspuns ca modalitate de construire a discursului stiintific. V.STILUL BELETRISTIC – are rolul de a asigura functia de comunicare intre autorul unui text literar si cititorul receptor; Specificul acestui text il reprezinta faptul ca mesajul este artistic, autorul apeland la imaginatia artistica, prin care este transfigurata realitatea. Termenul “beletristic” provine din lb.franceza ( “belletrre”), presupunand atat continutul estetic, cat si forma estetica (adica utilizarea unui limbaj artistic care coaguleaza procedee artistice,firguri de stil. Caracteristici: - armonia; - cursivitatea; - respectarea normelor limbii literare; - utilizarea frecventa a cuvintelor cu sens figurat si a cuvintelor plurisemantice; - textul are, de regula, o larga adresabilitate. Particularitati lingvistice: - in functie de tema operei si la epoca in care a trait scriitorul sau pe care o evoca, in text sunt prezente forme populare, regionalisme, arhaisme; - in literatura moderna scriitorii apeleaza foarte frecvent la neologisme, chiar la termeni imprumutati din domenii stiintifice si tehnice, creatiile literare axandu-se pe un puternic proces de intelectualizare a mesajului; - apelul frecvent la constructii eliptice; - textele epice mai ales se caracterizeaza prin oralitatea textului(dialogul, formele sincopate etc.) 229 Situatia de comunicare Comunicarea este un proces de transmitere a unui mesaj de la o sursa catre destinatie, folosind un anumit cod si un anumit canal. S-au identificat (lingvistul Roman Jackobson) sase factori ce intervin in procesul comunicarii : emitatorul, receptorul, mesajul, codul, canalul, contextul. 1) Emitatorul ( E ) : este cel care transmite un mesaj. 2) Receptorul ( R ) : este cel care primeste mesajul - destinatarul. Obs.: Intr-un act de comunicare pot exista mai multi emitatori respectiv receptori. • Frecvent, participantii la un act de comunicare sunt simultan emitator si receptor. • Mai ales in textele literare se discuta despre existenta : a) emitatorului extratextual (autorul) si a receptorului extratextual (cititorul) b) emitatorului intratextual (naratorul,un personaj,eul liric) si a receptorului intratextual (un alt personaj, fiinta careia i se adreseaza eul liric). 3) Secventa de semnale ( MESAJUL) ) <<verbale - nonverbale>> care alcatuiesc informatia transmisa de catre E catre R. 4) Codul : pentru a fi inteles, mesajul trebuie construit din semnale, cunoscute atat de E, cat si de R. Pentru a fi accesibile, aceste elemente sunt organizate intr-un cod si pot apartine unei limbi (vorbite, scrise), unui ansamblu de gesturi, pozitii ale corpului, expresii ale fetei sau unui ansamblu divers de semnale sonore sau vizuale (semne de circulatie, alfabetul Morse etc.). Codul -> limba (romana, engleza) -> gestica (body language, mimica) -> codul rutier -> alfabetul Morse 5) Canalul : • auditiv • vizual • tactil • olfactiv Pentru a putea ajunge de la E la R mesajul are nevoie de un mediu,adica de un canal de transmitere (auditiv - aerul ; vizual - comunicare scrisa). 6) Contextul reprezinta aspectul la care se refera mesajul : obiectul, tema discutiei. 230 Tipuri de comunicare 1) Comunicarea verbala : prin cuvinte - oral sau scris prin intermediul limbii cunoscute de E si R. 2) Comunicarea non-verbala : gestica, mimica etc. 3) Comunicarea para-verbala : dubleaza comunicarea verbala si nonverbala prin modulatii, ritm, intensitate a vocii, tusit, oftat, dresul vocii, pauze in vorbire. Registre stilistice Limbajul variaza in functie de situatia de comunicare,de raporturile dintre interlocutori (distante,neutre/apropiate ; de egalitate/inegalitate <<sociala sau culturala>>),de domeniul si obiectul comunicarii. Registrele stilistice sunt variante ale limbii,specializate in functie de criterii socio- culturale si lingvistice. 231 1.Conform situatiei de comunicare,limbajul este: a)formal (oficial,ceremonios,impersonal)-este prezent intr-un context public,oficial,unde persoanele adopta norme de politete; respecta regulile de exprimare proprii limbii literare-corect gramatical. b)informal (direct,spontan,marcat afectiv)-este prezent in context familiar,intre prieteni,rude etc.; limbajul folosit este colocvial,nepretios. 2.Conform nivelului de educatie/cultura,limbajul este: A.popular (predominant oral) – se manifesta prin graiurile rurale,traditionale,dar si prin argou-mediul urban; B.cult (cuprinde registrul standard,precum si limbajele de specialitate : stiintifice,juridice,dar si registrul solemn,oficial,inalt). C. - Obs. : Limbajul colocvial/familiar este un registru intermediar intre cel standard si cel popular,continand trasaturi de oralitate afectiva,dar si abateri de la norma. A. Limbajul popular – de obicei,se intelege ca limbaj vorbit in mediul rural. → se realizeaza,mai ales,oral,de aceea trasaturile oralitatii genereaza si trasaturile limbajului popular: •utilizarea mijloacelor paraverbale(intonatii,ras etc.) •spontaneitatea,redundanta(repetitii). → marci lingvistice : • vocabular redus,polisemie bogata; • numeroase locutiuni,expresii; • interjectii,diminutive,augmentative; • constructii superlative; •elemente vulgare : insulte,termeni obsceni; • forme elidate : dom’ le, nea’ ; • aliteratii,rime; Obs. : Limbajul popular se realizeaza in mod real prin variantele sale concrete : 232 a) graiuri ( moldovenesc: chicior,si,pi ; banatean: frunce ; ardelenesc: nost ; oltenesc: dusai ; muntenesc: talica ; maramuresean , dobrogean etc.) b) argouri orasenesti : misto,bafta,naspa etc. C. A<─>B Limbajul colocvial/familiar – este limbajul conversatiei libere,intre personae cu acelasi statut : prieteni,rude ( limbaj intermediar intre cel popular si cel cult). → este,in sens larg,o varianta a limbajului popular,aparut in perioada moderna si,mai ales,in mediul citadin; → este predominant oral,cu trasaturi afective,frecvent ironice si glumete; → preia elemente atat din limbaj popular(termeni vulgari,elemente de argou),cat si din cel cult(elemente de jargon,neologisme); → in varianta scrisa,se intalneste in corespondenta dintre prieteni,rude, iar in stilul publicistic-jurnalistic este dominant; ARGOU(-urile) : → este un limbaj folosit de grupuri omogene,adesea marginale,fiind cunoscut drept “limbaj “secret ( elevi,studenti, lumea interlopa,armata etc.); → majoritatea cuvintelor provin din limba romani (zbenga,gagii,misto,a se sucari etc.); → argourile se innoiesc continuu,existand chiar expresii argotice(baiat de comitet,te fac cu o plimbare,e marfa,a trage “tzapa”),iar multe expresii sunt preluate din limbajul sportiv(a da-o in bara,a lua plasa). JARGONUL(nu are plural) : → este tot un limbaj conventional,creat de o categorie sociala,dar cu intentia de a impresiona prin vorbire pretioasa, “ inalta”; → spre deosebire de argou,jargonul se caracterizeaza prin snobism intelectual; → presupune utilizarea unor cuvinte din limbi straine Ex.: franceza : chic,moncher,mademoiselle; engleza : high-life,darling,honey,live,trendy; Obs.: Uneori aceste cuvinte intra in argou prin modificarea formei,atat in scris cat si oral:demoasela,sic,mersi,alivoar etc. → se vorbeste de jargonul : medical,juridic,sportiv,al arhitectilor,informaticienilor, datorita preluarii termenilor de specialitate si utilizarii intense a acestora in vorbirea curenta: bisturiu,laser,sentinta,off side,out,gol,virusat,a formata,a scana,a faulta etc. 233 B. Limbajul cult – este limbajul produs prin respectarea normelor,folosit,indeosebi,in scris. → se caracterizeaza prin pastrarea integritatii fonetice a cuvintelor; → evita repetitiile,vocabularul este bogat,nuantat, sinonimic; → foloseste termeni abstracti; → elementele afective sunt putine si controlate; → structura sintactica a frazei este complexa. Limbajul cult cunoaste urmatoarele variante: a) limbaj oficial,solemn (relatii diplomatice,oficialitati) : “Va aducem la cunostinta ca sunteti o prezenta absolut indezirabila in incinta”; b) limbaj de specialitate (lingvistic,matematic):”Actul comunicational este,in acest caz,o exhortatie,al carei contur intonational permite interlocutorului sa identifice intentia ostila a emitatorului”; c) limbaj cult,standard (vorbire corecta) : “Va rog sa parasiti locul,imediat!”. Obs.: Se utilizeaza frecvent : a) neologisme(uneori excesive)-dintre neologisme se remarca asa numitele cultisme(ziare,Tv,filme) care ar trebui evitate:gag-uri,show,pop,puzzle; b) termeni de specialitate (domenii de activitate) : brocker,acciza,spot,holding,marketing,manager; c) termeni tehnici : flama,email(smalt),corp de iluminat Obs. : uneori se ajunge la fenomene precum hipercorectitudinea sau hiperurbanismul care conduc la un stil bombastic,nenatural (daca vorbitorul nu e cult realmente)-ex piftea(incorect) pt.chiftea(corect). 234 MIJLOACE DE REALIZARE A SUBIECTIVITATII SI A EXPRESIVITATII SUBIECTIVITATEA (fara subiectivitate:texte stiintifice,juridic-administrative) Pentru a-si marca prezenta in mesajul pe care il produce, vorbitorul apeleaza la diverse mijloace, prin referirea la sine insusi, la interlocutor si la unele aspecte ale situatiei de comunicare(timpul si locul emiterii mesajului). → mijloacele lingvistice prin care se realizeaza raportarea se mai numesc si deictice, fiind: 1.forme pronominale si verbale - pers.I : eu,al meu,merg; - pers.a II-a : tu,ai tai,mergi; 2.folosirea timpului prezent si a celorlalte timpuri si moduri verbale care iau ca reper momentul enuntarii: Ex.: Eu vreu!...de-acum ajute-mi in plin norocul meu(…) Azi vin si pun piciorul pe-acest pamant roman. Si zic:Moldovo,-n mine cunoaste-al tau stapan! (V.Alecsandri – “Despot Voda”) -vreu,vin,zic – indicativ prezent; -cunoaste – imperativ; -ajute(-mi) – conjunctiv cu valoare de imperativ(sa-mi ajute). 3.pronume si adjective demonstrative: acesta,acela. 4.adverbe de loc si de timp: aici-acolo,acum-atunci,ieri-azi-maine. Observatii: 1.In limba romana nu este necesar ca pronumele subiect sa insoteasca verbul, deoarece au, majoritar : 235 - subiect inclus ( pers.I , a II-a): te duci,scriem; - subiect subinteles ( pers a III-a): sta,stau(ei); De aceea, cand apare pronumele subiect, textul dobandeste accent suplimentar prin valoare distinctiva, adesea emfatica, autorul actiunii distingandu-se de alti autori potentiali. Ex.: El a venit, nu ea. Dar eu, eu cu lumina mea sporesc a lumii taina. * utilizarea pron.cu valoare emfatica = maxima subiectivitate 2.Persoana a II-a poate indica: - un destinatar autentic ( cititorul, un personaj ) - un interlocutor fictiv, folosit ca pretext retoric (“codrule,codrutule”, “luna, tu, stapan-a marii”), pe cand adevaratul destinatar este altul - o dedublare a vorbitorului (monolog dialogat) - orice individ, omul, in general (subiect nedeterminat): Ce e rau si ce e bine / Tu te- ntreaba si socoate. 3.Formele literare ale subiectivitatii: • operele / pasajele lirice (+lirico-descriptive) – subiect explicit • jurnalul, memorialul – subiect explicit • aforismele – subiect implicit • reclamele – subiect implicit EXPRESIVITATEA este un derivat al subiectivitatii, deoarece, atunci cand vorbitorul opteaza (oral / scris) pentru infrumusetarea mesajului, filtreaza prin propria sensibilitate realitatea. Caracteristici: - este o trasatura a limbajului artistic utilizat in operele beletristice; - este utilizata si in limbajul popular, colocvial, presupunand apropiere, intimitate intre emitator si receptor; - este, de asemenea, o caracteristica textelor publicistice, mai ales in domeniul advertising. Mijloace de realizare: 1.sensul figurat / conotativ al cuvintelor 2.utilizarea cuvintelor polisemantice 3.apelul la figuri de stil, procedee artistice, fraze rimate si ritmate 4.utilizarea preponderenta a pers.I, a II-a 5.folosirea arhaismelor,a regionalismelor, a fonetismelor populare 236 6.intrebuintarea elementelor de argou si jargon 7.structuri eliptice 8.apelul la paremiologie(proverbe, zicatori, maxime, aforisme) Obs.: Expresivitatea este o marca a prezentei functiei poetice si a functiei emotive / expresive in text. Curente literare Curentul literar denumeste o miscare literara distincta prin amploare si durata reunind scriitori ale caror opere au trasaturi estetice comune. N.B.! ·Pentru legitimitatea curentului, de obicei, s-a formatat un program estetic (un manifest) ce coaguleaza principii ideologice, filozofice, stilistice ş.a.m.d. ·Este expresia unui spirit (o moda) al epocii (Zeitgeist – spiritum saeculum) I.UMANISMUL (include RENAŞTEREA) ·Renastere = sfera artistica ·Umanism = sfera culturala ·Reforma = sfera ecleziastica A.Renaşterea -Incepe din sec. XIV – Italia; sec. XVI – Franţa, Germania; sec. XVII – Anglia, Spania -Reactii impotriva obscurantismului, noptii celor 1000 ani, Dark Age (Evul Mediu) -„Evul Întunecat” – idealul = „realitatea transcendenta” (Berdiaev) -Acest „dincolo” umanismul nu-l va vedea decat partial -Mircea Eliade: „[filozofia Renasterii] pierde raportul direct cu transcendentul” B.Umanismul 2371. – Dragoste pentru fiinta umana (tot ce întreprinde omul pentru folosul sau, respectul pentru personalitatea umana) -Concept inchegat in Antichitatea greco-latina („humanitas” – generozitate = Cicero) 2.– in sens restrans, umanismul denumeste stiintele umaniste (promoveaza increderea in valoarea omului) 3.Caracteristici: -Admiratia pentru cultura Antichitatii greco-latine -Omul este privit intr-o lumina noua: ratiunea devine forta sa calauzitoare ·Homo mensura omnium – Protagoras (omul este masura tuturor lucrurilor) ·Homo sum; nihil humani a me alienum puto – Terentius (sînt om, consider ca nimic din ce este omenesc nu-mi este strain) -Idealul: „hic et nunc” (aici si acum), nu „dincolo” -Modelul eruditilor umanisti = uomo universale (Petrarca, Michelangelo, Leonardo da Vinci) -Se doreste eliberarea de sub tutela Bisericii (se afirma libertatea si demnitatea umana) = spirit anticlerical si antidogmatic -Natura = model al artei (luxurianta, mareata) -Se traduc si se copiaza texte clasice; se studiaza greaca si latina, apar gramatici, biblioteci, scoli, universitati C.Umanismul românesc -Decalaj in receptarea curentului, din cauza slabei relatii dintre statele romanesti si Apusul cultural -Cristalizarea curentului = abia in sec. XVII, prin activitatea unor carturari precum Nicolae Milescu, Dosoftei, Varlaam -Initiative umaniste anterioare: Mircea cel Bătrân, Ştefan cel Mare, Neagoe Basarab, Vasile Lupu -Principii: ·Se cauta sincronizarea ci o cultura clasica si moderna – Apus ·Se sustine latinitatea limbii si a poporului roman, continuitatea elementului roman in Dacia ·Se sustine unitatea de limba, cultura si teritoriu a romanilor ·Se cauta armonizarea sursei renascentiste cu cea populara 238 ·Se evidentiaza valoarea educativa a istoriei OBS! -Umanisti remarcabili = cronicarii = datorita lor limba se laicizeaza, cultivandu-se limba populara (renuntare la balastul rebarbativ slavon = limba religioasa) -Cronicile = scop istoric, dar dezvolta limba si ia nastere literatura romana -Dimitrie Cantemir = umanistul prin excelenta (autor al primului roman – Istoria ieroglifică) II. ILUMINISMUL A.– Domina sferele societatii europene in veacul XVIII („secolul luminilor”) -Miscare a burgheziei, aflate in ascensiune -Numitor comun: raţionalismul -Anticlericism radical -Conceptia „monarhului luminat” (asigura supusilor toate drepturile) si a „contractului social” (oamenii renunta benevol la drepturile naturale pentru drepturile civile garantate de institutia conducatoare) -Se doreste emanciparea maselor prin cultura -Literatura este preocupata de probleme sociale si morale -Reprezentanti: ·Anglia: D. Defoe, J. Swift, Fielding ·Franţa: Montesquieu, Voltaire, Diderot, Rousseau ·Germania: miscarea poarta denumirea Sturm und Drang (Furtună şi avânt), perceputa si ca epoca preromantica; reprez. = Lessing (Laocoon, Nathan înţeleptul), Goethe, Schiller, Holderlin B.Iluminismul românesc -D. Cantemir – personalitate anticipand curentul -Este o miscare a intelectualitatii din Transilvania (sfarsitul sec. XVIII), purtand numele de Şcoala Ardeleană -Burghezia romaneasca era nemultumita de statutul social si politic al romanilor, aproape lipsiti de drepturi in urma actului Unio trium nationum (1437) -Programul politic al Scolii Ardelene: Supplex Libellus Valachorum Transilvaniae prin care se cerea recunoasterea romanilor din Transilvania ca natiune egala in drepturi cu celelalte 239-Reprezentanti: Gh. Şincai, Petru Maior, Samuil Micu, Ioan Budai Deleanu -2 directii de manifestare: 1.Emanciparea poporului, mai ales a taranilor: -S-au infiintat scoli, s-au scris abecedare, aritmetici, catehisme, calendare, carti populare 2.A doua directie are caracter erudit (tratate de istorie si filologie) OBS! - Studiile de istorie, de ligvistica sunt o continuare a efortului cronicarilor de a demonstra latinitatea limbii romane, a poporului roman, aducandu-se argumente istorice, filologice care sustin continuitatea si unitatea etnica a poporului; -S-a pus problema adoptarii alfabetului latin in locul celui chirilic (adoptat ulterior, la initiativa lui T. Maiorescu), a fixarii normelor gramaticale ale limbii, a imbogatirii vocabularului cu neologisme din limbile romanice; -Scoala Ardeleana pune bazele cercetarii stiintifice; da primul poet de nivel european, I. B. Deleanu (Ţiganiada = alegorie, epopee = sinteza a ideilor iluministe; prima demonstratie a posibilitatilor poetice ale limbii romane). III. ROMANTISMUL → reacţie împotriva raţionalismului clasic şi iluminist → întoarcere la spiritualitatea medievala → se manifestă la sfârşitul sec al XVIII-lea în Germania → se face elogiul sentimentului şi al fanteziei a)Preromantismul → accente pesimiste, lirică elegiacă, protestatară → se cultivă motivul ruinelor, al nopţii, al cimitirelor Reprezentanţi: • Ed. Young, Th. Gray, M-me de Staël - romantism naiv exaltat • V. Cârlova, Gr. Alexandresc, I. H. Rădulescu • epoca paşoptistă (ideea naţională, critica societăţii contemporane, meditaţii istorice) 240 • Introducţie (M. Kogălniceanu) - manifest estetic al romantismului românesc b)Romantismul (propriu – zis) → se dedică transcendentului → este revolta metafizicii împotriva fizicii, a infinitului împotriva finitudinii → ia fiinţă la Jena (1798), în jurul revistei Athenäeum → manifestul estetic – prefaţa dramei Cromwell (1827) – Hugo → reacţie împotriva filistinismului burghez Principii: → religiozitatea (în forme chiar mistice) → unicul ţel = căutarea Absolutului → explorarea folclorului, paseismului, recuperarea mitologiilor → nostalgia originilor ( suspinul după o patrie îndepărtată, cosmică, aflată dincolo de marginile lumii sensibile); aspiraţia către vârsta inocenţei omenirii – „illo tempore” [M. Eliade] – „tempi mutoli” – G. Vico → cultul eului, expansiunea, pasiunea → cultivarea fantasticului (evadarea în ţinuturi exotice, selenare, astrale) → trăirea/căutarea ek-stazei → teme şi motive variate ( iubire, natură, moarte etc.) → preferă noaptea, inconştientul, visul (→ infinitul) → personajul romantic = „excepţional în împrejurări excepţionale”, solitar, paradoxal, atipic, geniu, misterios, sfâşiat de contradicţii, titan, moral → se cultivă antiteza, ironia → îşi iau libertatea de a aborda orice gen, specie literară prezentate într-o formă hibridă (liric în roman, eseu, critică) → se promovează mai ales poezia lirică, dar şi proza → se creează noi specii literare: meditaţia, elegia, poemul filozofic, drama, nuvela istorică etc.) Reprezentanţi: • M. Eminescu 241IV. REALISMUL a) → se cristalizează în Franţa, negând romantismul şi luând amplitudini in a doua jumătate a sec.al XIX-lea → denumirea: manifestul Le Realisme – Jules Champfleury (1857) = fantezia = „regina erorii şi a falsităţii” → prima încercare în manieră realistă – H. de Balzac, Comedia umană (1842): „[Scriitorul (1842): „[Scriitorul] este un secretar al societăţii (…) un pictor al tipurilor umane, nomenclatorul profesiilor (etc.)” Principii: → fundamental = veridicitatea (mimesis-ul) → temele • inspirate din social/medii de viaţă tipice • banul, averea = marchează fatal eroii → personajele = „tipice în împrejurări tipice”, apelându-se la tehnica detaliului semnificativ → analiza psihologică = modalitatea de realizare a personajelor → respingerea subiectivităţii (Flaubert: „Este lamentabil a te căuta pe tine însuţi”) → stil sobru, impersonal b)Realismul românesc → curentul se manifestă sincron cu influenţe din alte mişcări literare (realism = Slavici; realism + naturalism = Caragiale; realism + romantism = Creangă, Sadoveanu, Călinescu) → prima scriere realistă: Ciocoii vechi şi noi – N. Filimon (parvenitismul) → scriitori realişti: I. Slavici, continuat de Rebreanu (atent la compoziţie, preocupat de psihologie) şi mai ales, in linia realismului psihologic de C. Petrescu, M. Preda (optând pentru formula subiectivităţii într-o serie de scrieri) V. MODERNISMUL 242a) (1905 – 1925) Avangarda (termen militar, sens figurat) – începutul sec. al XX-lea → termenul de modernism a apărut (Matei Călinescu) în Evul Mediu ca un derivat al adv. latin mode (recent) • modernus – apărut în sec. al V-lea ≠ antiquus, vetus • cearta între antici (tradiţionali) şi moderni ia mare amploare la sfârşitul sec. al XVIII- lea (perioada J. Swift) → în multe studii de specialitate modernitatea şi avangarda se suprapun → pentru Matei Călinescu – modernitatea este „mai veche şi mai cuprinzătoare”, iar avangarda este „mai radicală mai puţin flexibilă şi mai dogmatică (…) împrumutând elementele de la tradiţia modernă, dar (…) le dinamitează, le exagerează şi le plasează în contextele cele mai neaşteptate, făcându-le aproape de nerecunoscut” (Cinci feţe ale modernităţii) Principii: → negarea vehementă a tuturor sistemelor estetice consacrate, proclamându-se necesitatea înnoirii artei → este tributară marxismului prin ateism, dezumanizare, nihilism, extremism • foarte importantă influenţa lui Nietzsche (supraomul, moartea lui Dumnezeu), H. Bergson (intenţionismul), Ed. Husserl (fenomenologia), Einstein (teoria relativităţii) şi S. Freud (psihanaliza). • răsturnări spectaculoase în pictură: Eduard Munch, Picasso → se creează impresia de mişcare browniană, de spaţiu bulversat → curente importante apărute: 1.Futurismul – arta viitorului (F.T. Marinetti) → este negată arta trecutului conservator → se cere distrugerea instituţiilor (academii, muzee, Parlament, Biserică etc.) → idolatria viitorului, în sensul freneziei noului → contează doar ineditul ideii → glorificarea războiului („higiena lumii”) şi puterea → apologia maşinii (maşinismul), omul = uomo moltiplicato (omul – maşină) 243 → patima nihilistă atinge morala, limba (distrugerea gramaticii), frumosul (înlocuit de urât, monstruos) NB!!! → singurul merit = exprimarea liberă 2.Expresionismul → cel mai important curent al avangardei, dat de pictorul francez J.A. Hervé, pentru a caracteriza arta lui Cézanne, Van Gogh, Matisse → „ţipătul” expresionist = spaima resimţită în faţa golului lăsat de zeul dispărut → preiau elemente romantice (mituri, nostalgia originilor, transcendentul, dispreţul pentru vulgar şi artificial) → dincolo de apocalipsă, expresioniştii cred în regenerare (le este milă de suferinţa omului, vor să-i restituie libertatea) 3.DADAISMUL -Februarie 1916 – Zűrich – Tr. Tzara, Marcel Iancu declanseaza razboi total literaturii -agresivitate nemaiintalnita ( “ Sa maturam, sa curatam […] nebunia feroce, decompunerea “ ) -1919 – Tzara pleaca la Paris ( cu A. Breton, L. Aragon ) cu aceeasi vointa de neant, furie iconoclasta. -“ (…) stie tot, scuipa tot “, maltrateaza publicul, asteptand reactia lui violenta -Program : antiliteratura, antipictura, antimuzica -Programul Dadaist tradeaza disperarea metafizica -Sunt dezradacinati, intr-un continuu periplu, nu au sistem de valori ( daca expresionistul cauta pe D-zeu, dadaistul renunta ) -Antipoetica dadaista : eliberarea cuvantului de sub controlul ratiunii, dezagregarea sintactica a frazei, descompunerea semantica, asociere aleatorie, haosul verbal -Esential este dicteul automat : de fapt, vor sa sondeze zonele inocente ale spiritului, inconstientul ( singurul care nu minte ) ; cred ca limbajul obisnuit este o constrangere, iar limba este falsificata. -Dadaismul nu este un stil, ci este lipsa oricarui stil. 244 4.SUPRAREALISMUL -Grupul L.Aragon , A. Breton, P. Eluard – noua orientare -> dadaismul se sinucide din exces de luciditate pentru a-si lasa spiritual sa existe -Denumirea noului current – nume inventat de Apollinaire DEFINIRE -automatism psihic pur, absenta oricarui control exercitate de ratiune ( jocul dezinteresat al gandirii )atotputernicia visului -este o filosofie si un mod de viata -poetica suprarealista : Ezoterismul magic Alchimie Psihanaliza ( S.Freud ) Analiza inconstientului ( id-ul ) -suprarealitatea = esenta lumii -eliberarea constiintei, anularea memoriei ( halucinatiile, hipnoza, dedublarea, isteria = “ vehicule” prin care este adus la lumina inconstientul ) - poezia alogica Romanticii = credinta ↔ cel mai profound sentiment Suprarealistii = cauta o mistica fara credinta si o religie fara Dumnezeu. Reprezentanti : A. Breton, L. Aragon, P. Eluard, R. Desnos. B.) MODERNISM SI AVANGARDA IN LITERATURA ROMANA 245-conceptual de modernitate = Eugen Lovinescu ( modernismul este opus traditionalismului ) -promoter : cenaclul “ Sburatorul “ ( polemica rev. “ Viata romaneasca “ – G. Ibraileanu ) -exigente : urbanizarea si intelectualizarea literaturii, romanul analitic, poezia lirica etc. α. Avangarda : Tristan Tzara, C-tin Brancusi, E. Ionescu, Ilarie Voronca, Gellu Naum, B. Fundoianu, I. Vinea VI. POSTMODERNISMUL -concept foarte controversat -consacrarea termenului : studiul filosofului francez - Jean Francois Lyotard - La condition postmoderne ( 1970 ) -postmodernismul nu este doar un fenomen estetic, ci si unul filosofic, stiintific, economic, istoric -exista revolta impotriva lumii unde valorile sunt inversate ( se condamna bogatia, puterea, informatizarea etc ) -miscari protestatare militantismul ecologic feminismul fenomenele hippy, rock, punk, graffiti cultura mediatica teatrul viu Black Power Principiile : -postmodernismul revigoreaza valoarea prin contestare -se marginalizeaza conceptul de om -se produce suprapunerea trecut – present -modelul societatea americana , libera si prospera, democratica si toleranta 246-omul postmodernist este tragic, strivit ca persoana de confruntarea cu neantul, vehiculand o mistica a suferintei si o paranoia intelectualista, centrata pe omniprezenta sensului ( nevoia unui model de sens ) Trasaturi -I. Hassan ( commentator al postmodernismului ) = indeterminarea, fragmentarea, decanonizarea, ironia, perspectivismul, carnavalizarea, imanenta, tehnologismul -Se incalca legile poeziei = integritas, consonantia, claritas ( Toma d’Aquino ) -Kitschul, cliseul, plagiatul, paraliteratura -Caracterul proteic ( multiple infatisari, fizionomie in perpetua schimbare , codificare ) -Recursul la trecut ( modernistii priveau in viitor ; postmod. Recunosc ca, daca trecutul nu poate fi distrus, trebuie privit cu ironie, cu luciditate ) -Reciclajul ( pierderea puterii creatoare => perpetuare prin reciclare; omul contemporan produce , nu creeaza ) Cultura deseurilor, pop-art, body-art In literatura : se recicleaza texte prin dedicatie, citat, parodie, plagiat, motto, intertextualitatea => rezulta impresia deja-vu -Eclectismul – combinare aleatorie de forme, stiluri, epoci => aspect heteroclite Lipsa de unitate , destructurare, amestec de genuri si specii, impuritate stilistica -Indeterminarea – pierderea increderii in capodopera Descoperirea hazardului Proliferarea artelor, multiplicare furibunda si necontrolata => degradare -Areligiozitatea – omul profan nu mai este capabil sa perceapa ritmurile cosmice -Viziunea apocaliptica – cultul catastrofei, nascut din indiferenta pentru transcendenta Omul postmodern (resemnat) Omul modern ( luptator ) -Estetizarea – urbanizarea 247 Arta ambientala Videoclipul ( “ obiectul estetic emblematic al lumii de azi “ – M. Cartarescu ) Cu cat e mai pervertit, abject subiectul, cu atat e mai fermecatoare forma (Lolita – V. Nabocov) - Dispozitia ludica – postmodernistii – “ profesionisti “ ai jocului Se improvizeaza, se fantazeaza, se construiesc lumi iluzorii Nu se creeaza, ci se mimeaza, se ia in deradere. Se ironizeaza Modalitate de a evada din stress-ul zilnic - Inventivitatea ( disponibilitatea formala nelimitata ) CONCEPTE / TEORETIZARI -se tinde spre androgin ( romanul homosexual, poezia lesbiana) -nu sunt interesati de profunzime , ci de suprafata : “ placerea de a strabate si a pipai cu pupila pielea lucrurilor ( Ortega y Gasset ) -personismul ( O’ Hara ) = inlocuirea impersonalitatii actului creator -happening-ul -poezia coboara in plina strada, in realitatea cotidiana, haotica si fluida, revenirea narativitatii, renuntarea la metafora si elaborare, extravaganta atitudinii. ORIGINEA SI EVOLUTIA LIMBII ROMANE 248I.ORIGINE 1.Lb. romana apartine familiei limbilor romanice / neolatine, dezvoltate pe baza latinei populare ( varianta orala, latina vulgata ) vorbite in partile de E ale Imperiului Roman. ·context politic → expansiunea Imperiului Roman ( procesul de romanizare – 106 – cucerirea Daciei ; 271 – retragerea aureliana ) a)unele limbi romanice au devenit limbi nationale : italiana, spaniola, franceza, portugheza, romana b)alte limbi romanice au ramas limbi regionale : catalana ( Spania ), sarda ( Sardinina – Italia ), dialecte retoromane ( Elvetia ), occitana c)altele au disparut – dalmata OBSERVATII! ♥ Limbile romanice au suferit influenta substratului ( a limbilor vorbite de populatiile cucerite de romani ) ♥ Pentru limba romana, substratul il constituie limba daco-getilor, apartinand familiei limbilor tracice ( de sorginte indoeuropeana ) ♥ Ea nu este consemnata in scris; circa 100-150 de cuvinte sunt de origine traco-daca ( ex. : abur, barza, manz, copil, copac 2.Prin contactul dintre cele doua limbi ( Latina vulgata si traco-daca ), treptat s-au produs o serie de modificari fonetice, gramaticale si lexicale, astfel incat s-a obtinut o limba noua ( romana ), atunci cand varianta de origine nu a mai fost inteleasa de vorbitori. · procesul de constituire a limbilor romanice s-a incheiat aprox. In secolul al IX-lea pentru limba romana s-au propus : sex. VI-VII, VIII sau IX ( nu exista marturii ) Exemple – modificari ( Latina vulgata → romana ) a)rotacismul ( l → r) : filum → fir b)betacismul ( v → b) : vervecem → berbec c)elidarea consoanelor finale : filum → filu → fir d)monoftongare : caelum → cer ( ae → e ) e)diftongare : sol → soare ( o → oa ) f)reducerea consoanei geminate : passer ( passerem ) → pasare ·se pastreaza sensul cuvintelor, structura morfologica , sintactica OBSERVATII! ♥ structura gramaticala, vocabularul de baza sunt majoritar latine. Romana conserva declinarea substantivelor, cazurile, pronumele personal, verbele – conjugari, moduri, timpuri, tipuri de adjective, numeralele 1→10, conjunctii si prepozitii. 249II.Influente asupra limbii romane A)Influente vechi 1.LIMBA SLAVA – cea mai veche influenta ( sec. VII ) a.)cale orala : contactul cu populatiile slave,asezate in E Europei – sec VII b.)cale culta : slavona : limba bisericeasca si a cancelariei in tarile romane OBSERVATII! ♥Slavona bisericeasca a fost acceptata de Constantinopol ca limba liturgica ( + graca si Latina ) si a primit in secolul al IX-lea un alphabet : alfabetul chirilic, creatie a calugarilor bulgari Chiril si MetodiU ( porneste de la alfabetul grecesc ) ♥astazi, cele mai multe cuvinte de origine slavona se pastreaza in stilul bisericesc, conservator, individualizand limbajul bisericii ortodoxe ≠ alte biserici crestine Exemple de cuvinte slave : ceas, dragoste, a iubi, a trai, vorba 2.MAGHIARA – secolul al IX-lea ( Panonia, crestinati ), sec X,XI→Transilvania Exemple : oras, gand, neam, seama, vama, chin, fel B)Influente tarzii 1.)Limba turca ( I. Otoman, putere politica in sec XVIII ) Exemple : cafea, chef, chibrit, sarma, tutun, ciubuc, bairam 2.)Limba neograca : domnitorii fanatioti / boieri si invatati greci – Moldova, Tara Romaneasca Exemple : folos, felie, orfan, sigur, a ( se ) plictisi, a padepsi, taifas OBSERVATII! ♥ unele imprumuturi sunt anterioare sec XVIII ♥exista o categorie interensanta, cea a turcismelor si a grecismelor care sunt folosite in limbajul familiar cu sens peiorativ Exemple : Turcisme →chiNdie ( seara ) , pehlivan ( eoru , scamator ) Grecisme→alandala, babac, mutra, pramatie, simandicos 3.)Modernizarea / “reromanizarea” – sex XIX ( relatinizarea ) 2503.1.) imprumuturi din limbile romanice ( franceza, italiana ) : fr-curaj, dans;it:strada, piata 3.2.) imprumuturi din limba germana : sprit, strand, surub 3.3.) imprumuturi din limba rusa : bors, divizie, politie, votca, spirit OBSERVATII! ♥ratiunea imprumutului este generate de dezvoltarea culturii, a literaturii 3.4.) se redescopera Latina, dar Latina culta ( texte)→imprumuturi ( cu modificari fonetice→sclav, subiect,comparatie, gen, litera, rege. NOTA BENE! ☺ In Balcani au ramas grupuri de populatie romanizata, vorbind dialecte romanice provenind din romana comuna ( limba care circula in sec. VII-X la N si la S de Dunare. ☺Se considera ca romana are patru dialecte: a)D.Dacoroman ( Romania de azi ) b)D.Aroman ( zone din Grecia, Macedonia,Albania,Bulgaria) c)D.Meglenoroman ( N de Salonic, intre Grecia si Macedonia ) d)D. Istroroman ( locuitorii din Peninsula Istria-Croatia ) ☺Subdialectul/ Graiul-varianta regionala a dialectului Dacoroman ( muntean, banatean, maramuresean ) III.INCEPUTURILE SCRISULUI IN LIMBA ROMANA 1.)cel mai vechi text in limba romana , alfabetul chirilic, dateaza din 1521, fiind scrisoarea lui Neacsu din Campulung catre “ jupanul “ Johannes Benkner din Brasov. OBSERVATII! ♥ este foarte probabil sa se fi scris romaneste si inainte , darn u s-au pastrat texte, conform anumitor cercetatori, anumite traduceri de texte religioase, descoperite in sec XIX, ar fi anterioare anului 1521 : Codicele Voronetean, Psaltirea Voroneteana, Psaltirea Hurmuzachi ( ar proveni din Maramures si sunt denumite dupa loc sau proprietar ) ♥ in Tara Romaneasca si Moldova , in sec XIII si XIV, limba de cultura ( cancelaria domneasca si biserica ) a fost slavona, folosita in scris si in texte religioase, hotarari domnesti, acte jurudice, cronici, etc ♥ in Transilvania ( E regatului maghiar, catholic ) , limba de cultura a fost latina medievala, dar serviciul religios – slavona 2.)primele tiparituri in romana – texte religioase *SEC XVI a.)Diaconul Coresi : Tetraevanghel ( 1561 ) , Psaltire ( 1570 ), Liturghiar ( 1570 ) b.)Alti traducatori : mitropolitii Varlaam, Antim , Dosoftei 251*SEC XVII 1688 – prima traducere a Bibliei in limba romana OBSERVATII! ♥scrierea in limba romana este motivate de faptul ca se dezvolta paturi orasenesti, negustoresti ( necunoscatori ai slavonei ) care aveau nevoie de scris ( acte juridice, scrisori ); nici slujba sau textile religioase nu erau accesibile tuturor, nici chiar preotilor. Inceputul sec. XVI : Reforma lui Martin Luther ( impotriva papalitatii, a coruptiei si fanatismului ) →limba nationala = limba serviciului religios. *SEC XVII -publicarea codurilor de legi : Pravila lui Vasile Lupu : 1646 ; Pravila lui Matei Basarab : 1652 -incepututl istoriografiei -in limba romana : Gr. Ureche, M. Costin, I. Neculce ( - inceputul prozei narative – texte istorice si literare ) *SEC XVIII – latinitatea = argument de afirmare a identitatii nationale ( Scoala Ardeleana) * SEC XIX – limba romana literara : se trece la alfabetul latin, care genereaza dispute ortografice ( peste 100 ani ) intre adeptii- pr. Fonetic -pr. Etimologizant ( etinom latin ) DACIA LITERARĂ 252 La inceputul secolului al XIX lea cultura romaneasca , in speta literatura , se caracteriza printr-un nesatisfacator hiatus valoric intre Europa culturala si tarile romanesti divizate politic si retrograde valoric literar. Deceniul al treilea al acestui secol inregistreaza o miscare semnificativa in sensul recuperarii decalajului amintit , scrisul romanesc tinzand sa depaseasca repede complexul provincial , profesionalizandu- se . In acest context de reorientare culturala apare la Iasi , pe 30 ianuarie 1840 , sub conducerea lui Mihail Kogalniceanu , revista Dacia Literara care are meritul de a polariza fortele creatoare de pe parcursul spatiului cultural romanesc. Initiatorul revistei ,M.Kogalniceanu , semneaza si articolul program al revistei , Introductie , care il ipostaziaza in deschizator de drumuri privind teoria esteticii si criticii literare. In prima parte a articolului , redactorul “raspunzator “ contureaza o brevilocventa istorie a presei romanesti , mentionand “cele mai bune foi ce le avem astazi “ si initiatorii lor :Albina romaneasca si romaneasca , sub conducerea lui G.Asachi (Moldova), Curierul romanesc si Curierul de ambe sexe , “gestionate” de I.H.Radulescu(Muntenia) si Foaie pentru minte , inima si literatura , sub directia lui G.Bariţui(Transilvania). Pe de alta parte , insa, M.Kogalniceanu remarca trist “colora locala” a acestei publicatii , ancorate prea mult si in politica. In consecinta , pornind de la premisa unei “limbi comune” pentru toti scriitorii , M.Kogalniceanu gaseste fireasca si necesara aparitia unei reviste literare nationale care “ sa faca abstractie de loc “ : “ o foaie care , parasind politica , s-ar indeletnici numai cu literaruta nationala (…) s-ar indeletnici numai cu productiile romanesti, fie din orice parte a Daciei (..) foaia noastra va fi un repertoriu general al literaturii romanesti in care , ca intr-o oglinda , se vor vedea scriitorii moldoveni , munteni , 253ardeleni , banateni , bucovieneni…” . Indirect , numele revistei face aluzie la idea unitatii nationale , deziderat milenar al poporului roman , acum savarsit literar. Aspiratia catre “ o limba si o literatura comuna pentru toti” este completata de idealul unei literaturi valoroase si originale .Dorinta de a avea o literatura nationala impune o conditionare severa : tiparirea “productiilor “ se va realiza “numai sa fie bune “.Prin urmare , se identifica astfel o prima preocupare pentru autonomia principiului estetic , al acelui “ arta pt arta” , proclamat mai tarziu de Titu Maiorescu. Semnatarul programului militeaza pentru o literatura originala ,insistand asupra obligatiei scriitorilor de a concepe : “compuneri originale “, “scrieri originale” , iar acesta(originalitatea ) va fi unicul criteriu ca lucrarea sa ia drumul tiparului. Atitudinea lui M.Kogalniceanu este cu atat mai virulenta cu cat spatial literar romanesc era populat de o sumedenie de impostori artistici , plagiatori sau traduceri mediocre ori traduceri ale unor texte mediocre ( in acest sens ,Kogalniceanu acuza romanele de aventuri care pervertesc gustul cititorului , fiind “o manie ucigatoare” ).De asemena ,semnaland traducerile rebele , lipsite de valoare sau din opere anodine(oarecare) , Kogalniceanu avertizeaza ca “darul imitatiei (…)omoara duhul national”. Pe de alta parte ,M.Kogalniceanu ofera si solutia iesirii din acest impas : orientarea catre realitatile autohtone , care ar inlatura pericolul mediocritatii si imitatiei ;in acest sens , redactorul identifica si sugereaza teme pertinente pentru literatura ,subiectele propuse (istoria, natura, valorificarea folclorului) transformand articolul Introductie intr-un veritabil manifest al romantismului autohton: ”Istoria noastra are destule fapte eroice ,frumoasele noastre tari sunt destul de mari , obiceiurile noastre sunt destul de pitoresti si de poetice , pentru ca sa putem gasi si la noi 254“sujetori de scris” Tot M.Kogalniceanu este cel care , in pofida faptului ca nu era momentul pentru un bilant artistic ,aduce in discutie necesitatea actului critic ,obligatoriu obiectiv : “critica noastra va fi nepartinitoare , vom critica cartea , iar nu persoana.” In acelasi prim numar al revistei, ca o confirmare a directiilor prevazute de M.Kogalniceanu, este publicata nuvela istorica Alexandru Lapusneanu de Costache Negruzzi. De altminteri , revista Dacia LiIterara caracterizeaza climatul revolutionar al epocii pasoptiste ca nucleu al miscarii si ca modalitate de a milita pt idealurile romanilor de secole.Ca atare , istoria, eroismul trecutului, figurile celebre ale inaintasilor sunt marile descoperiri ale pasoptistilor , care au activat la Dacia Literara si ulterior suspendarii revistei.Spre exemplu, D. Bolintineanu publica Legende istorice , V. Alecsandri impune poemul eroic, prin valorificarea filormului folcloric(Dan ,capitan de plai;Dumbrava Rosie).Acelasi V.Alecsandri si, mai tarziu,B.P.Hasdeu consacra drama de inspiratie istorica (Despot Voda , Razvan si Vidra ) ce vor deveni repere pentru repertoriul dramatic national. De asemena , imboldul lui Kogalniceanu catre satirizarea moravurilor societatii contemporane se concretizeaza in comediile lui V.Alecsandri (ciclul Chiritelor), astfel deschizandu-se drumul spre cultivarea a noi specii literare ; de plida , scriitorii nu vor fi straini de fiziologia literara (V.Alecsandri,M.Kogalniceanu,C.Negruzzi) , de jurnalul de calatori (GR.Alexandrescu,D.Bolintineanu,V.Alecsandi) sau de fabule(Gr.Alexandrescu) Folclorul va functiona atat ca sursa de inspiratie cat si ca model, fiind valorificat in creatii originale de scriitori.Doinele si baladele lui V.Alecsandri, textele lui Gr.Alexandrescu sau D.Bolintineanu , ca si cele 255ale tuturor pasoptistilor, reidentifica valoarea spirituala a poeziei populare. In epoca instabila politic si literar a inceputului de secol al XIX lea , revista Dacia LIterara , prin intemeietorul acesteia , M.Kogalniceanu, definste cele doua directii fundamentale ale viitorului cultural: originalitate si unitate artistica , precum si promovarea realitatilor autohtone romanesti , astfel incat revista a creionat un veritabil curent national-popular. 256 Titu Maiorescu Aflata intr-un decalaj evident fata de cultura europeana, incepand cu secolul al XIX-lea, cultura romaneasca incearca sa recupereze ,,distanta” instaurata, iar momente sau perioade literare, precum epoca pasoptista si revista ,,Dacia literara” sau perioada marilor clasici, societatea Junimea si mentorul acesteia, Titu Maiorescu, reusesc sa alinieze ,,literele” romanesti celor occidentale. Daca, prin revista ,,Dacia literara”, Mihail Kogalniceanu inlaturase provincialismul din spatial literar romanesc si inaugurase principiul obiectivitatii in critica literara (,,critica noastra va fi nepartinitoare, vom critica cartea, iar nu persoana”), lui Titu Maiorescu ii revine meritul de a fi acordat literaturii romane dreptul spre universalitate, date fiind numele celor care au activat la cenaclul condus de acest veritabil Mecena autohton: Mihai Eminescu, Ion Creanga, Ioan Slavici, I.L.Caragiale. Societatea care a influentat evolutia culturii romanesti la jumatatea secolului al XIX- lea, Junimea, in fiinta in 1863 la Iasi, din initiativa unor tineri intorsi de la studii din strainatate, dornici sa dezvolte cultura romaneasca : Titu Maiorescu, Theodor Rosetti, Vasile Pogor, Iacob Negruzzi, Petre P.Carp.Miscarea junimista evolueaza in trei etape : prima etapa ( 1863 – 1874 ) are caracter polemic si teoretic; in a doua perioada ( 1874 – 1885 ) se observa caracterul practic, consolidandu-se ,,directia noua” in literatura; in a treia etapa (dupa 1885) are profil academic, revista mutandu-se la Bucuresti. Obiectivele junimistilor se concretizeaza in raspandirea spiritului critic si in incurajarea literaturii nationale; in acest sens se remarca doua directii : pe de o parte, este vorba despre educarea publicului in vederea receptarii literaturii, prin celebrele sedinte de ,,prelectiuni populare”; pe de alta parte, literatura valoroasa este promovata prin intermediul cenaclului ,,Junimea”, care, de la 1 martie 1867, are si propria revista - ,,Convorbiri literare”.Tudor Vianu va fi acela care, comentand contributia junimistilor la evolutia culturii romanesti, observa existenta unui autentic ,,spirit junimist” in epoca, ale carui aspecte esentiale sunt compuse din spiritul filosofic, spiritul oratoric, gustul clasic si academic, ironia si spiritul critic.Acuzati adesea de criticism, de ironie exagerata (este vestit dictonul cenaclului : ,,Intra cine vrea, ramane cine poate”), junimistii servesc idealul unei culturi valoroase, respingand compromisurile artistice. Titu Maiorescu este reperul total al gruparii si personalitatea datorita careia critica literara apare ca disciplina stiintifica in perimetrul cultural romanesc.Demersurile sale vizeaza mai multe directii culturale.Spre exemplu, in domeniul limbii, Titu Maiorescu pledeaza pentru inlocuirea alfabetului chirilic cu cel latin, fiind adept al principiului ortografiei fonetice si combatandu-i pe sustinatorii etimologismului in studii precum ,,Despre scrierea limbii romane (1866); in lucrari ca ,,Betia de cuvinte” (1873) sau 257,,Oratori, retori si limbuti” (1902), Maiorescu acuza inflatia verbala, agramatismele, exprimarile bombastice si demagogice; totodata, intr-un studiu cu titlul ,,Neologismele” (1881) se declara de acord cu imprumutarea unor cuvinte atunci cand acopera realitati noi in limba, aparand cuvintele slavone de latinistii radicali, aratand ca apartin limbii romane in mod diacronic. O alta zona de ,,investigare” culturala a fost reprezentata de estetica literara , iar contributia sa este coplesitoare, cu toate ca Titu Maiorescu nu poate fi absolvit aici de spiritul speculatiei teoretice. Esteticianul redacteaza doua studii memorabile, menite sa emancipeze ,,gustul” publicului (amator sau avizat) pentru actul literar. Lucrarea ,,O cercetare critica asupra poeziei noastre de la 1867” are ca punct de plecare dorinta lui Titu Maiorescu de a concepe o antologie de poezie romaneasca valoroasa. Ca atare, descopera ca trebuie identificate criteriile potrivit carora o opera de arta poate fi catalogata astfel: fixandu-si ca reper principiile lui Hegel, conform carora, intre stiinta si arta exista deosebiri, Maiorescu realizeaza distinctia : stiinta exprima adevarul, arta – frumosul; daca adevarul este exprimat prin idei, frumosul cuprinde ,,idei manifestate in materie sensibila”. Prin urmare, pentru a stabili care sunt factorii ce disting o creatie mediocra de una valoroasa, Titu Maiorescu isi imparte studiul in doua parti : conditiunea materiala (,,mehanica”) a poeziei, adica forma, si conditiunea ideala a poeziei, anume fondul (ideile poetice). Referitor la ,,conditiunea materiala”, esteticianul sustine ca poezia , ca sa intruneasca acest criteriu, trebuie sa aiba capacitatea ,,sa destepte prin cuvintele ei imagini sensibile in fantazia auditoriului”; astfel, in poezie limba uzuala, gratie mijloacelor artistice specifice, devine limbaj poetic, iar Maiorescu prezinta aceste modalitati : ,,alegerea cuvantului celui mai putin abstract”, ,,epitetele ornante”, utilizarea tropilor, in general (personificarea, metafora, comparatia). In privinta ,,conditiunii ideale”, ideea de baza a esteticii maioresciene o reprezinta faptul ca ,,obiectul exprimat prin poezie este totdeauna un simtamant sau o pasiune si niciodata o cugetare exclusiv intelectuala”; in consecinta, recomanda ca subiecte ,,iubirea, ura, bucuria, disperarea, mania” si interzice ,,invatatura, preceptele morale, politica”. Maiorescu vede poezia ca ,,repaos al inteligentei “ si, preluand idei deja exprimate, conchide ,,poezia este un produs de lux al vietii intelectuale, <<une noble inutilite>> cum a zis asa de bine Madame de Stael”. Ca sa limpezeasca viziunea sa, Titu Maiorescu propune cele trei calitati ideale ale poeziei : evitarea monotoniei (,,poezia sa nu se intoarca in jurul aceleiasi idei”), hiperbolizarea (,,orice simtamant produce o incordare extraordinara a intelegerii momentane (…) al carei rezultat este marirea obiectelor”) si gradatia (,,o dezvoltare grabnica si crescanda spre o culminare finala”). Un alt studiu estetic se intituleaza ,,Comediile d-lui I.L.Caragiale” (1885), in care Titu Maiorescu ridica doua probleme esentiale : raportul arta – realitate si moralitatea in arta. Pledoaria lui Maiorescu aminteste de discursul lui Cicero - ,,Pro Archia poeta”, pentru ca esteticianul ia apararea lui Caragiale, ai carui detractori considerau comedia ,,D-ale carnavalului” o ,,stupiditate murdara, culeasa din locurile unde se arunca gunoiul”. Valorificand conceptia lui Aristotel ( ,,Poetica”) referitoare la functiile artei (,,mimesis” si ,,katharsis”), Maiorescu subliniaza faptul ca , de pilda, in comedii artistul se inspira din realitatea timpului, dar o re-creeaza, el imortalizand trasaturi etern valabile 258ale omului : preluand si viziunea lui Kant, potrivit careia ,,arta este o finalitate fara scop practic”, Maiorescu discuta moralitatea in arta , evidentiind ideea ca ,,arta este morala prin valoarea ei, nu prin ideile continute”; considerand ca functia artei este interioara, emotionala, declara ca receptorul unei opere artistice ,,se uita pe sine ca persoana(…) inaltandu-se in lumea fictiunii ideale”. In acest context, Titu Maiorescu dezvolta doctrina lui Schopenhauer, conform careia omul se elibereaza de egoism numai prin arta, prin contemplatie estetica. Acea ,,vointa de a trai”, tradusa de Schopenhauer ca ,,sambure al raului”, ca egoism, poate fi anulata in procesul creatiei sau al receptarii acesteia, pentru ca atunci omul se abstrage contingentului, deci egoismului. Un domeniu vast asupra caruia s-a indreptat atentia lui Maiorescu il constituie cultura, iar exponential este studiul ,,In contra directiei de astazi in cultura romana”(1868) in care argumenteaza teoria ,,formelor fara fond”.Intelegand prin ,,fond” specificul autohton (traditii, literatura populara etc.),Maiorescu acuza ,,formele” occidentale imprumutate pe care le apreciaza drept ,,stricacioase…nimicind un mijloc puternic de cultura”. Crezand ca importul de forme straine deriva din vanitatea ,,descendentilor lui Traian” de a-si afirma o asa-zisa valoare, Maiorescu vede aceste imprumuturi doar superficiale, societatea capatand ,,lustru, dar numai pe dinafara”. Ca atare, se dezice de acestea, combatand mediocritatea lor si afirmandu-si increderea in valorile spirituale ale poporului roman. Toate campurile de activitate mentionate anterior sunt, fara indoiala, inrudite cu preocuparea constanta a lui Maiorescu de a indrepta literatura romana pe calea valorii artistice. Prin urmare, studiile dedicate poeziei, prozei si dramaturgiei au drept deziderate evidentierea fondului pretios al literaturii populare (,,Asupra poeziei noastre populare” – 1868), condamnarea superficialitatii si sustinerea noilor talente (,,O cercetare critica asupra poeziei noastre de la 1867” , ,,Directia noua in poezia si proza romana” – 1872, ,,Poeti si critici” – 1886, ,,Eminescu si poeziile lui” – 1885 s.a.). Fara sa fi scris studii exclusive de analiza a operei scriitorilor, pagini intregi din aceste lucrari sunt rezervate comentarii fenomenului literar, criticul facand juste aprecieri despre poezia lui I.Vacarescu, A.Muresanu , Gr.Alexandrescu sau V.Alecsandri. De pilda, pe V.Alecsandri il numeste ,,cap al poeziei noastre in generatia trecuta” in studiul ,,Directia noua in poezia romana”, considerand ,,Pastelurile” lui o ,,podoaba a literaturii romane”. In aceeasi lucrare intueste extraordinar valoarea lui Eminescu, remarcandu-i inca stangaciile de exprimare, dar numindu-l ,,om al timpului modern(…)poet, poet in toata puterea cuvantului”. Ulterior, in studiul ,,Poeti si critici” , ia apararea lui V.Alecsandri, care era inlaturat dintre poetii valorosi de A.Vlahuta si B.St.Delavrancea, subliniind ca M.Eminescu, admirat de contestatarii lui V.Alecsandri, nu putea aparea decat pe un ,,teren” poetic pregatit anterior. Finalmente, in lucrarea inchinata poeziei lui M.Eminescu, dupa moartea acestuia (,,Eminescu si poeziile lui”), realizeaza un complex portret biografic si artistic, in care evidentiaza ,,covarsitoarea inteligenta”, ,,memoria careia nimic din cele ce-si intiparise vreodata nu-i mai scapa”; totodata, Titu Maiorescu va fi acela care intemeiaza mitul eminescian ce va caracteriza literatura romana secolele urmatoare : ,,Literatura poetica romana va incepe sec.XX sub auspiciile geniului lui si forma limbii nationale, care si-a gasit in poetul Eminescu cea mai frumoasa infaptuire 259pana astazi, va fi punctul de plecare pentru toata dezvoltarea viitoare a vestmantului cugetarii romanesti” Numita de Eugen Simion un ,,vis al inteligentei libere”, societatea Junimea a marcat fundamental cultura romana la jumatatea veacului al XIX-lea, prin activitatea de mecenat artistic a lui Titu Maiorescu si prin operele literare redactate de cei deveniti clasicii literaturii romane; cele doua aspecte coroborate, teoretic si practic, au impus ceea ce Titu Maiorescu numea ,,directia noua”, valoroasa, a culturii romane.\ PLAN INTERPRETARE TEXT NEOMODERNIST 260I. Introducere: 1. comentarea neomodernismului ca doctrina literara manifestata in per. 1950 – 1980 2. prezentarea lui N.S. drept voce exponentiala a generatiei neomoderniste 3. evidentierea trasaturilor care particulariz. poezia lui N.S.: * cultivarea ludicului * exprimarea printr-un limbaj socant, abstract si ermetic * cautarea “necuvantului” – cuvantul pur, sacru si liber * limbajul  metalimbaj; poezia  metapoezie * coment. rel. eros – logos in poezia lui N. S. (efectul comun – Katharsisul) 4. prezentarea poeziei “Leoaica tanara, iubirea” ca expresie a relatiei eros – logos II. Cuprins: 1. trasaturile neomoderniste – lirica erotica a) identificarea adolescentei ca “varsta de aur a fiintei” (motivul – dragostea) b) viziunea lucida asupra dragostei (autor al unui eros nemelancolizat) c) tehnica novatoare a corporalizarii abstractiunilor (sentim iubirii  surprins metafizic prin figura felinei); paralela literara intre “LT, I” – “Oda ...” 2. structura compozitionala (3 secvente lirice grefate pe cele 3 strofe asimetrice) a) I secventa – comentarea timpului vb (perf comp in corelatie cu timpul vb din strofele urmatoare  perfect simplu, prezent) – comentarea atributelor iubirii deduse prin transferul felina – sentim. b) a II-a secventa – coment. metamorfozei naturii – eul liric = centrum mundi (propensiune spre celest, elevatie spirituala) – coment. geometriei circulare (arcul “de-a dura” “ca o strangere de ape” – coment. simbolului curcubeului\ – recompunerea eului liric ca fiinta imateriala, ca homo anima in spatiul transcendent (adv. “sus” – metafora pt absolut; privirea si auzul  simboluri ale devenirii eului liric ca fiinta sinestezica, senzoriala; exacerbare a simturilor c) a III-a secventa – constatarea propriei metamorfoze – comentarea falsei simetrii a textului (rap. incipit – final)  reluarea imaginii leoaicei (acum eul liric se afla in ipostaza vanatorului, iar iubirea – leoaica apare in postura vanatului) => dragostea = joc viclean, dar seducator III. Incheiere: * comentarea prezentei perechii leoaica (iubirea) – leu (logos, cuvant) * poezia si iubirea metamorfozeaza fiinta, iar miscarea acesteia devine zbor * neomodernism la nivelul limbajului prozodic • strofe asimetrice (sextina – octet – decima) • tehnica ingambamentului • rima variabila (imperechere, incrucisare, vers liber) • combinatii ritmice (dactil 3 strofe, peon 5 silabe, anhibran 3 silabe) 261 PLAN DEMONSTRATIE TEXT LIRIC PASOPTIST I. Introducere: - determinarea perioadei pasoptiste (1830 – 1860) - sublinierea rolului jucat de articolul program “Introductie”, manifest estetic al romantismului românesc - preocuparea scriitorilor pasoptisti pentru tema istorica - prezentarea volumului “Suvenire si impresii” (1848) in care se integreaza poezia - incadrarea in specie a poeziei (meditatie istorica incluzand trasaturi de oda) II. Cuprins: 1. evidentierea temei proprii poeziei – istoria ca exemplu pentru prezent 2. sublinierea inclinatiei poetului pentru teatralitatea meditatiilor 3. coment. str. compoz.: a) I secventa – medit. romantica debutand in atm. tragic-fabuloasa b) secventa –oda inchinata domnitorului c) final simetric inceputului  conotatii mesianice 4. comentarea incipitului: a) interpretarea titlului  didascalie b) coment. motivelor care subliniaza atm. romantic – fantastica: turnul, valurile, umbra, noaptea c) coment.prozodiei in acord cu muzicalit. int. a poeziei d) evident. procedeelor romantice fol.: => tehnica gradatiei => suspansul => personificarea, hiperbola => punctuatia  crearea unui tablou halucinant pregatit sa primeasca fantoma sepulcrala a lui Mircea e) coment. invocatiei Oltului ca martor revelator al trecutului 5. coment. celei de-a II-a secvente – oda: a) omagierea faptelor glorioase ale voievodului b) coment. semnif. termenilor “a se mira”/”mirare” c) sublinierea succesiunii de epitete proslavind meritele lui Mircea cel Batran d) coment. antitezei romantice: trecut gorios – prezent decadent e) prezent. conceptiei asupra razb. ca distrugator letal 6. coment. finalului: a) simetria incipit – final b) evidentierea atitudinii mesinice III. Incheiere 262 PLAN DEMONSTRATIE COMEDIE I. Introducere: - incadrarea operei scriitorului in curentul literar (REALISMUL) - prezentarea comediografiei caragialiene (tematica) - prezentarea textului “O scrisoare pierduta” - tema operei II. Cuprins: 1. argum. text dramatic: a) str. compoz. specifica: 4 acte subdivizate in scene b) retragerea dramaturgului in spatele scenei (cu exceptia didascaliilor) OBS.! In genul dramatic nu exista voci auctoriale precum eul liric/narator, atat diegeza, cat si atitudinea dramaturgului desprinzandu-se din evolutia psj. c) modul fundam. de exprim.: dialogul, completat de monolog 2. argum. specie comedie: a) conflictul derizoriu intre 2 tabere menit sa genereze rasul cititorului b) confrunt se finaliz cu impacarea opozantilor, insa nici unul dintre psj. nu este capabil sa corijeze vreunul dintre defecte pt. ca nici nu si le constientizeaza; sensul moraliz. urmarit de dramaturg vizeaza exclusiv cititorul c) utilizarea diverselor tipuri de comic: ☺comic de intentie  viziunea parodic – grotesca asupra unei societati sfasiate de forme fara fond, degradate moral in mod iremed - viziunea pesimista a lui Caragiale - dimensiunea carizaturizata a fiintei umane - melangolia dramaturgului ☺comic de moravuri  rezulta din atacarea obiceiurilor neavenite ale indivizilor care populeaza societ., obiectiv urmarit inca din comed. antica: cititorul constata ca stupiditatea, incult., snobismul, parvenitismul, ipocrizia sunt asiduu conserv. de catre oameni lipsiti de idealuri in orizont. spirit.; coment. dictonul latin rivendo castigat mores ☺comic de caractere  comedia antica constr unui psj care sa devina o masca alegorica pt o vasta categ morala; el este rezult unui proces de abstractizare, devenind exponentul unor moravori identificabile in masa societ.; Pompiliu Constantiniu  clasele tipologice pe care le simboliz eroii caragialesti: Z. Trah.- incornoratul simpatic St. Tipatescu – junele prin intr-adevar, don juan al mahalalei cet. turment. – electorul confuz ☺comic de situatie bazat pe scheme ale lit. univ., majorit. fiind formule antice: * triunghiul conjugal Zaharia – Zoe – Tipatescu * cultiv. repetitiei si a coincid. (ca ob de santaj apare scrisoarea, pt Catavencu, dar si pt Dandanache * apelul la tehnica status quo-ului laitmotiv al comed lui I.L.C. (nici Z. T, nici St. T, nici Zoe nu doresc perturb colab erotico-pol) * acumul. progres de fapte (procedeu epic boule de neige) are o 263 practica indelungata in comedie, evenim luand o turnura spectac. si in comed lui I.L.C., pana cand isteria colectiva este rezolv neasteptat prin tipica modalit teatrala deu ex machina (cet. turment. ofera calea impac. prin return scrisorii) ☺comic de limbaj figurile emblematice ale lb psj-elor  oximoronul (culminand cu acel “curat murdar” al lui Pristanda), deform. neolog. (scrofulos, remuneratie), etimol. gresite (capitalist pt locuitor din capitala), truismele, nonsensurile dem. ignoranta, snobismul si parvenitismul psj-elor de care I.L.C. alege sa se apropie prin intermediul sarcasmului sau ucigator ticurile vb  marturie a inchistarii caract, a limit in gandire; absenta acestora (Zoe, Catavencu) flexibilitate (in sensul versatilit ipocrite) ☺comic onomastic magistral conceput de dramaturg; spre ex un sg nume poate primi mai multe acceptii in interpretare (Zoe, coana Joitica, Trahanache, Zaharia etc.) 3. prezent S. comed (coment conflictului pe mom. S.) * expozit.  in preambului piesei (lista de “persoane” micro-fise de caract morala)  reperele sp-temp cvasigenerale actualit subiectului * intriga  titlul + prima scena * pct. culminant  numirea lui Dandanache + isteria Zoei * deznodamantul  impacarea taberelor 4. caracterizarea Zoei (in rel cu alte psj.) - statutul soc si psihologic - scopul Zoei (imagine sociala, pasiune politica) - interpretarea numelui a) rel. Zoe – Trahanache b) rel. Zoe – Tipatescu c) rel. Zoe – Catavencu • modalit de caract: * didascalii * caract dir  opiniile psj * caract ind: -numele - rel. cu psj - comportamentul - dialog prin lb. III. Incheiere: - opinia despre.../concluzii sau revenire la premisa *** Tipuri de subiect: 1. Tema si viziune despre lume intr-o comedie/ op. dramatica la I.L.C. 2. Trasaturi ale speciei (comedie) 3. Comicul de situatie 4. Comicul de moravuri si de caractere 264 5. Particularitati de constructie ale unui personaj (Zoe) 6. Relatia intre doua personaje 7. Subiectul unei comedii 8. Elemente de compozitie si de limbaj intr-o comedie (text argumentativ) 9. Texte argumentative (~ 3) 265 PLAN DE INTERPRETARE =DOUA POEZII APARTINAND MODERNISMULUI= ·EU NU STRIVESC COROLA DE MINUNI A LUMII ·AUTOPORTRET I. Introducere: - prezentarea poetului Lucian Blaga din perspectiva adeziunii la expresionismul literar si a reprezentativitatii scriitorului pentru modernismul romanesc - prezentarea celor doua poezii ca arte poetice ilustrative pentru doua perioade de creatie delimitand tineretea artistica si maturitatea lirica II. Cuprins: 1. comentarea conceptului de arta poetica 2. explicarea statutului de arta poetica pentru fiecare dintre textele selectate 3. comentarea lirismului subiectiv prezent in fiecare dintre texte: ٭Eu nu strivesc corola...  explicit, emfatic, orgolios ٭ Autoportret  artificiu poetic, formula novatoare pt. prezenta implicita a eului liric (titlu, numele scriitorului, verbe, pronume si adj. pron. la pers. a III-a  marci pentru eul liric) 4. comentarea structurii compozitionale a fiecarei poezii: ~ Eu nu strivesc corola...  nedelimitare strofica,  3 secvente poetice ~ Autoportret  2 strofe: septima + catren  cultivarea versului alb si a tehnicii ingambamentului necesare confesiunii lirice continue impuse de conditia ars poetica 5. comentarea doctrinei cunoasterii prezente prin metafora luminii in Eu nu strivesc corola... si a cuvintelor – cheie “a cauta/cautare” in Autoportret 6.comentarea pe scurt a mesajului artistic al fiecarei poezii III. Incheiere: ~ Lucian Blaga – adeptul transcendentului si al conservarii misterului sacru PLAN ARGUMENTARE TEXT LIRIC ROMANTIC 266I. Introducere: ~ fixarea statutului de poet romantic al lui M. Eminescu ~ prezentarea viziunii asupra erosului in lirica eminesciana ~ prezentarea poeziei Sara pe deal (etapele publicarii) ~ fixarea speciei ilustrate: idila – pastel cu final elegiat II. Cuprins: 1. str. compozitionala: - doua secvente lirice asimetrice: *pastel (cadrul in care urmeaza a se reuni cuplul de indragostiti) atmosfera patriarhala  cultivarea motivului locus amoenus *idila – elegie  este infatisata intalnirea imaginara a cuplului 2. comentarea semnif titlului reiterat in incipit (coment. motivului serii ca timp al inceputului; coment. motivului dealului) 3. coment. secventei pastel prin evident. motivelor romantice si a procedeelor artistice utiliz. • motivul buciumului si al apelor (sugestia auditiva traducand tristele, dar si dorinta trairii visului de iubire) • motivul tentatiei ascensionalului (vb. “a urca”, motivul dealului, salcamului) sugestie a aspiratiei pt. o dragoste absoluta • coment. dispozitiei pe verticala a spatiului: satul – dealul si salcamul – spatiu astral (forta propensiunii spre celest  asigurata de iubire) • coment. motivelor romantice: luna (personif. in astru protector), stelele, ochii (astrii sunt personif., preluand emotia tinerei) • coment. ipostazei eului licic din perspectiva pendularii intre dionisiac (“pieptul de dor”) si apolinic (“fruntea de ganduri”) • coment. celor doua catrene care descriu satul ca univers ancestral, ghidandu-se dupa rituri eterne • coment. comparatiei “sufletul meu arde-n iubire ca para” prin prisma liantului pe care-l realizeaza intre cele doua secvente 4. coment. secventei idila: · interpretarea dublei repetitii “ah! in curand”, evidentierea paralelismului sintactic si a raportului antitetic la nivel semantic intre versurile 1 si 2 (amuteste si grabeste) · evidentierea sensului utilizat pt pluralul pers I refacerea cuplului in plan oniric · comentarea regimului temporal al verbelor  viitorul · comentarea repetitiei epitetului “intreg” (abolirea timpului) · comentarea motivului somnului comportand conotatii tanatice · comentarea epitetelor antepuse “inaltul, vechiul salcam” · comentarea CEZURII (granita intre vis si realitate) · comentarea interogatiei retorice finale (evidentierea epitetului “noapte bogata” si a conditionalului optativ) 5. evidentierea elementelor de prozodie  6 catrene, combinatia ritmica fiind alcatuita din coriamb + 2 dactili + 1 troheu III. Incheiere PLAN ARGUMENTARE TEXT LIRIC MODERNIST 267 =RIGA CRYPTO SI LAPONA ENIGEL= I. Introducere: ~ incadrarea lui I.B. in contextul literaturii moderniste (opera sa raspunde dezideratelor lovinesciene) ~ evidentierea originalitatii poeziei barbiene: impunerea ermetismului ca stil literar ~ comentarea elementelor care codifica mesajul poeziei (suspendarea din comunicare a secventelor ce pot fi reconstruite de catre lector, apelul la simboluri din sfera matematicii si a fizicii, utilizarea inventiei lexicale, a perturbarii ordinii sintactice etc) ~ comentarea similitudinii poezie – matematica ~ coment. ermetismului ca modalit. de gandire artistica in simb. (exemplif. – balada Riga Crypto si Lapona Enigel) ~ integrarea textului in etapa baladic – orientala ~ coment. temei poeziei prin raportare la cele doua tipuri de cunoastere (dionisiaca si apolinica), simbolizate de psj. alegorice Crypto si Enigel II. Cuprins: 1. evidentierea speciei illustrate de poezie prin subtitlu si a str.compoz. (balada; tehnica povestirii in rama): * comentarea nuntii ca simbol pentru cunoastere 2. comentarea titlului si a incipitului baladei • sublinierea sensului adversativ al conjunctiei “si”, sugerand incompatibilitatea intre regnuri si, metaforic, intre aspiratiile personajelor • coment. motivului nuntii dilematice si al laitmotivului trubadurului medieval 3. comentarea portretelor realizate celor doua psj. • evidentierea statutului de psj. “ales” pentru fiecare dintre protagonisti • comentarea semnificatiilor conotative ale numelor • comentarea ideilor poetice derivate din metafore si epitete prezente in portret (Crypto – “inima ascunsa”; Enigel – “urgisita” si “lapona mica, linistita”) 4. sublinierea dorintei de evolutie spirituala ce caracterizeaza ambele personaje: Crypo – prin eros Lapona Enigel – prin ratiune • comentarea motivului visului ca modalit. de manifest. a subconstientului in cazul laponei (iubirea - ostacol in drumul initiatic) • pt. Enigel – iubirea = plafonare => esec • pt. Crypto – iubirea = evolutie spirituala  in realit – transferul in alt regn = moarte (sanctiune pt. incostienta) 5. comentarea dialogului dintre Crypto si Enigel prin prisma rugamintilor lui Crypto si a raspunsurilor caustice ale laponei • comentarea paralelismului cu poemul Luceafarul • comentarea simbolului solar (perspectiva antitetica a celor doua personaje • comentarea interventiei menestrelului 6. coment. finalului baladei: ~ evident. opozitiei dintre metaforele “faptura firava” (constiinta Invol., neexperiment.) si “fiara batrana” (constiinta superioara) ~ evident. manierei ludic – populare in care este prezentata sancionarea lui Riga Crypto (nebunia si ramanerea in regnul sau prin nuntirea cu o buruiana) III. Incheiere: prezentarea tipurilor de cunoastere in viziunea lui Ion Barbu (cunoasterea perfecta  prin poezie) 268 269